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Poznámka 
Vzhledem k tomu, že základní materiál, který analyzujeme v této práci, je 
ruskojazyčný a psaný cyrilicí, stáli jsme před nelehkým úkolem, jak jej co nejadekvátněji 
představit v práci psané v českém jazyce a latinkou. Předesíláme zde proto několik 
poznámek, které se týkají způsobu citování, jež považujeme za vhodné nejen s ohledem 
na zkoumaný materiál, ale také s ohledem na čtení samotné práce. 
Cizojazyčné citace z prozaických děl a odborné literatury v základním textu práce 
překládáme do češtiny. Není-li uvedeno jinak, autorkou překladů je Alena Machoninová. 
V poznámce pod čarou uvádíme původní znění citovaných textů, neboť jsme si vědomi 
významových a stylistických posunů, jež jsou součástí jakéhokoli překladu. 
Názvy ruskojazyčných publikací transliterujeme do latinky podle pravidel 
uvedených v Pravidlech českého pravopisu vydaných v Praze nakladatelstvím Academia 
v roce 2002. V závorce uvádíme český překlad. 
Básně, které v práci analyzujeme, uvádíme v původním znění: v ruštině a psané 
cyrilicí. Uvědomujeme si, že znalost cyrilice není samozřejmostí, přesto tento způsob 
citování poezie považujeme za vhodný. Tématem této práce je vizualizace poezie, která 
bezprostředně souvisí se způsobem zápisu básně, jenž by byl transliterací pozměněn. 
V pokusu o překlad by došlo nejen ke změně vizuálního uspořádání básně, ale také ke 
značným významovým posunům. 
Ve snaze přiblížit zkoumanou poezii čtenáři, který nezná ruský jazyk a nečte 
v cyrilici, v příloze uvádíme ukázku z překladů poezie Vsevoloda Někrasova do češtiny, 
které pořídila Alena Machoninová. 
A.M. 
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1. Předmluva 
Téma i materiál dané disertační práce vyplynuly z mého dlouhodobého zájmu o 
ruskou neoficiální kulturní scénu šedesátých až osmdesátých let 20. století. Ze zájmu, 
který se neopíral pouze o konkrétní tvorbu, jež doslova volala po teoretickém ozřejmení, 
ale především o vstřícnost jejích autorů, o dlouhé rozhovory s básníkem Vsevolodem 
Někrasovem a jeho ženou Annou Žuravljovovou, o diskuse s malířem Erikem Bulatovem, 
jež se nemusely nutně vést o umění, protože to v nich bylo vždy latentně přítomno. 
Někrasov s Bulatovem byli dlouholetými přáteli. A přestože by se mohlo zdát, že 
takový prostý biografický fakt je k napsání disertace o těchto dvou výrazných 
osobnostech ruského umění druhé poloviny 20. století sotva dostačující, je v mnohém 
jejím východiskem a také pozadím. Možná právě z něj pramení jejich snaha po řešení 
obdobných otázek, ačkoli na poli různých druhů umění. Už při letmém seznámení s jejich 
tvorbou je zjevná blízkost dvou uměleckých oblastí - poezie a výtvarného umění -
v nichž oba autoři, každý zvlášť, pracovali. Někrasovovu poezii nelze číst pouze hlasem, 
musí být zároveň čtena očima. Také na Bulatovovy obrazy se není možné pouze dívat, 
musejí se také číst. Ačkoli každé z těchto umění disponuje svým vlastním výsadním 
jazykem, užívá v jejich díle jazyka toho druhého - poezie se obrací k vizualitě (obrazu), 
výtvarné umění k verbalitě (slovu). Příbuznost díla těchto dvou autorů je navíc důrazně 
podtržena fyzickou přítomností útržků Někrasovových veršů na několika Bulatovových 
obrazech. 
Vzájemná souvislost mezi poezií a výtvarným uměním, živá a intenzivní 
komunikace, která mezi nimi v tvorbě Vsevoloda Někrasova a Erika Bulatova probíhá, se 
ukázala jedním z charakteristických rysů nejen ruského poststalinského neoficiálního 
umění, ale také ruských avantgard celého 20. století. 
7. ledna 2010, Moskva 
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1.1 Avantgarda v množném čísle 
Básnická tvorba Vsevoloda Nikolajeviče Někrasova (1934-2009) a výtvarné dílo 
Erika Vladimiroviče Bulatova (1933), kterým je věnována tato práce, bývají zařazovány 
pod původně západní termíny označující nejrůznější dobová umělecká hnutí a tendence, 
více či méně zdomácnělé v ruském kontextu druhé poloviny 20. století - uvádíme zde 
jen ty, kterými se blíže zabýváme v naší práci - poezie všedního dne, konkrétní, 
experimentální, minimalistická, vizuální nebo konceptuální poezie, pop-art, soc-art, 
hyperrealismus, fotorealismus, moskevský konceptualismus. Zmíněné termíny 
bezesporu vystihují tvorbu obou autorů, každý z nich přitom ale akcentuje vždy pouze 
jeden z mnoha aspektů jejich díla. Jako zastřešující pojem pro toto roztříštěné 
terminologické pole volíme pojem avantgarda, který dále diferencujeme s ohledem na 
odlišnost a nehomogennost proudů vzešlých z avantgardních hnutí prvních desetiletí 20. 
století, označovaných za klasickou, historickou nebo první avantgardu. V souvislosti 
s tvorbou Vsevoloda Někrasova a Erika Bulatova, vymezenou šedesátými až 
osmdesátými lety 20. stoletP, užíváme pojmy druhá avantgarda, neoavantgarda, vzácněji 
také "současná" avantgarda. Při jejich volbě se odvoláváme v první řadě na praxi 
ruských teoretiků literatury a výtvarného umění, kteří se výkladu avantgardy, 
avantgardismu, avantgardních hnutí 20. století věnují od osmdesátých let minulého 
století - zpočátku na Západě, především v Německu, a v posledních letech také v Rusku. 
Jeden z prvních pokusů o redefinování kontinuity ruského, respektive sovětského 
umění 20. století - kontinuity zdánlivě přerušené nastolením socialistického realismu na 
Prvním všesvazovém sjezdu sovětských spisovatelů v roce 1934 - představuje značně 
polemická publikace Borise Groyse Gesamtkunstwerk Stalin (1988, ruský překlad 1993, 
v naší práci se opíráme o jeho druhé vydání z roku 2003). Ústřední tezi Groysovy knihy 
tvoří pojetí socialistického realismu nikoli jako uměleckého směru radikálně 
1 Dané časové vymezení nepředstavuje striktní a nepřekročitelné hranice. Ve své analýze Někrasovovy a 
Bulatovovy tvorby se věnujeme také dílům z devadesátých let i z prvního desetiletí nového tisícíletí. 
Přesto šedesátá až osmdesátá léta 20. století považujeme pro tvorbu obou autorů za determinující. Právě 
během nich se formovala jejich poetika, která reprezentuje druhou avantgardu. Oba autoři do kontextu 
ruského umění vstoupili na konci padesátých let. Vsevolod Někrasov psal básně až do své smrti v květnu 
roku 2009, Erik Bulatov ve své výtvarné tvorbě pokračuje i v současnosti, rozšiřuje, upřesňuje a analyzuje 
zákonitosti, které mají své kořeny v námi vymezeném období. 
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odmítnuvšího historickou avantgardu desátých až třicátých let, ale jako jejího přímého, 
byť nepřiznaného dědice, radikalizujícího historickou avantgardu v míře, které již sama 
historická avantgarda nebyla schopná (viz GROYS 2003: 57). Groys své tvrzení opírá o 
koncepci historické avantgardy redukované na její jediný aspekt, na imperativní a ze své 
podstaty také utopický požadavek ostrého přechodu od zobrazení světa k jeho 
přetvoření (viz GROYS 2003: 33). Ke Groysově pojetí je zapotřebí doplnit, že požadavek 
přetvoření světa v kontextu historické avantgardy znamená především nevyhnutelnost 
jeho naprosto nového stvoření. V četných manifestech představitelů historické 
avantgardy, zejména futuristů čteme důrazně se opakující přívlastky "nový" a "první": 
"Čtoucím naše Nové První Nečekané."2 (POŠČEČINA 2001: 129); "Vyslovili jsme poprvé 
nové principy tvorby ... "3; "Jsme noví lidé nového života."4 (SADOK SUDĚJ 2001: 131, 
132) (zvýrazněno A. M.). Jak po právu poznamenává Groys, základní materiál, který 
avantgardním umělcům počátku 20. století sloužil k výstavbě tohoto "nového a vůbec 
prvního světa", představovala sama realita, která je obklopovala. Avantgardní projekt 
předložený klasickou avantgardou měl zasáhnout veškerý lidský život, měl být 
absolutní, totální - ve své krajní podobě se stal dokonce totalitním. Groys ve své 
interpretaci historické avantgardy zužuje její ideovou stránku na čistě ideologickou. Na 
jedné straně pro něj avantgardní projekt historické avantgardy přestává být projektem 
uměleckým a mění se v projekt výlučně politický. Na straně druhé Groys pojímá 
stalinskou kulturu socialistického realismu, která z historické avantgardy vyrostla, jako 
projekt čistě umělecký (viz GROYS 2003: 46, 54). Převrácenost rolí uměleckého a 
politického subjektu nalézá oporu především v manifestech, deklamativních 
prohlášeních a teoretických statích jak historické avantgardy, tak socialistického 
realismu, o které se Groys opírá v první řadě. Přitom v praxi, v konkrétních literárních 
textech a výtvarných dílech, je patrná jejich nerealizovatelnost, jejich utopičnost, na niž 
naráží také Groys, když shrnuje oba směry pod příznačný pojem utopismus. Vzhledem 
ke čtení (nejen futuristických) manifestů musíme připomenout slova Michaila 
Jampolského: "Manifesty je nebezpečné brát vážně. Píší se proto, aby ukázaly, jak se má 
2 "lhiTalOIl\I1M Hawe HOBoe UepBoe Heml{J1~aHHoe." 
3 "Mb! BbI~BI1HyJII1 BnepBble HOBble npI1H,-\l1nb! TBOp'leCTBa ... " 
4 "Mb! HOBble JIIO~11 HOBOU )l(113HI1." 
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číst text. Jinými slovy, jsou vytvořeny proto, aby deformovaly, 'překroutily' čtení."s 
(JAMPOLSKIJ 1998: 17) "Čtení překrucující manifest" stojí na téže úrovni jako jím 
"interpretovaná", manipulovaná a deformovaná díla - je jedním z nich. Spíše než jako 
politický žánr musíme manifest v tvorbě autorů historické avantgardy chápat, jako žánr 
poetický. 
Do složitých vztahů historické avantgardy a socialistického realismu je nutné 
doplnit také zlom, který ostře rozděluje již samu avantgardu prvních desetiletí 20. 
století. Tímto zlomem je uvědomění si míry, v níž působení avantgardních umělců 
doslova zachvacuje veškerou okolní realitu. Totální stojí proti totalitnímu, ideové proti 
ideologickému. Groys jej umisťuje do dvacátých let, a fakticky tak historickou 
avantgardu dělí na kubofuturismus a konstruktivismus, aniž by však toto dělení cokoli 
změnilo na jeho koncepci. Z Groysova zorného pole zcela vypadává činnost skupiny 
OBERIU (Objediněnije Realnogo iskusstva - Sdružení reálného umění), která připadá na 
období dvacátých let minulého století. Oberiuté jsou z pohledu dějin umění nesporným 
avantgardním hnutím, jejich tvorba je však zcela prosta konstruktivistické politické 
orientace a ideologičnosti a rozpracovává spíše kubofuturistické tendence, setrvávajíc 
přitom zcela v mezích uměleckého projektu. Bude to především tato "rodová linie" 
opomenutá Groysem, která se po Stalinově smrti rozvine v tvorbě Vsevoloda Někrasova, 
Erika Bulatova a dalších představitelů druhé avantgardy.6 Druhou avantgardu chápeme 
jako přímou reakci na stalinskou kulturu, která se, jak zdůrazňuje Groys " ... orientovala 
nikoli na deautomatizaci, ale na automatizaci vědomí, na jeho systematické formování 
v potřebném směru s pomocí manipulování jeho prostředím, jeho podstatou, jeho 
5 "MaHH<pecTbI onaCHO npHHHMaTb Bcepbe3. OHH nHIlIYTcH ~JIH Toro, '1To6bI yKa3aTb, KaK HaaO '1HTaTb 
TeKCT. HHa'le rOBopH, OHH c03~aHbI, '1To6bI ~e<popMHpoBaTb, 'HcKa3HTb' '1TeHHe." 
6 Musíme zde zdůraznit, že pojem druhá avantgarda chápeme především jako pojem historický, který má v 
ruském zkoumání avantgardy svou tradici. Vzhledem k dělení samotné klasické avantgardy na několik 
odlišných proudů, by však v souvislosti s avantgardním uměním druhé poloviny 20. století bylo možné 
hovořit o daleko větším počtu avantgard. Například v knize Taťjany Kazarinové Tri epoch i russkogo 
litěraturnogo avangarda (Tři epochy ruské literární avantgardy, 2004) je umění šedesátých až 
devadesátých let minulého století (ztotožňované autorkou především s konceptualismem) označováno za 
třetí avantgardu, respektive avantgardu-3, následující po dvou avantgardních předválečných vlnách 
reprezentovaných podle Kazarinové kubofuturistickou skupinou Gileja (avantgarda-1) a skupinou 
OBERIU (avantgarda-2). 
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nevědomím ... "7 (GROYS 2003: 64) Zaměření stalinské kultury na automatizaci vědomí je 
jedním ze základních momentů, které ji odlišují od avantgardních hnutí 20. století. První 
avantgardní vlna reprezentovaná futurismem a skupinou OBERIU byla naopak, řečeno 
formalistickou terminologií, postavena na ozvláštnění, na deautomatizaci vžité a 
zevšednělé skutečnosti a stejně tak i letargického vědomí, což je moment, který odkazuje 
také k avantgardě druhé. Její reakci na stalinskou kulturu je třeba chápat především jako 
pokus o odhalení jejích manipulativních a automatizačních postupů, metod a 
mechanismů a teprve poté také jako pokus o jejich novou deautomatizaci, o zbavení se 
násilně vnucovaných a nic neříkajících klišé, tázání se po způsobu jejich fungování, o 
jejich dekonstrukci. 
Pod pojem druhá avantgarda ovšem nemůžeme zahrnout celou poststalinskou 
kulturu druhé poloviny 20. století. Ačkoli s sebou Chruščovova kritika kultu Stalinovy 
osobnosti na XX. sjezdu KSSS v roce 1956 přinesla tzv. období tání, destalinizace, 
poststalinská kultura se rozdělila na oficiální a neoficiální. Přitom musíme mít na 
paměti, že toto dělení je do značné míry účelové a platí především z retrospektivního 
pohledu na dějiny umění a kultury. Sami umělci, kteří se z rozhodnutí stranického 
aparátu ocitli na území neoficiální kultury, vědomě nezaujímali pozici outsiderů stojících 
vně normy a využívali každé možnosti vstoupit do veřejného (oficiálního) života. 
Problematikou současné uzavřenosti a otevřenosti ruské neoficiální kultury druhé 
poloviny 20. století se podrobněji zabývá Tomáš Glanc ve stati Avtorstvo i široko 
zakrytyje glaza parallelnoj kultury (Autorství a široce otevřené oči paralelní kultury). V 
úvodu autor píše: "Vždyť kulturní společenství, která fungovala mimo oficiální cenzuře 
podléhající struktury nebo na jejich okraji v politických systémech sovětského typu, byla 
na jedné straně uzavřená, současně však tuto svou uzavřenost neustále různými 
způsoby a v různých směrech překonávala, ignorovala a využívala."8 (GLANC 2010: 405) 
Pokusy o vstup do veřejné sféry nerozumíme ani tak skutečnost, že účastníci neoficiální 
kultury, jejichž tvorba "pro dospělé" podléhala cenzuře, participovali na spoluvytváření 
7 ,. ... opl1eHTl1pOBaJIaCb He Ha ~eaBTOMaTI13al\11I0, a Ha aBTOMaTI13al\111O C03HaHI1H, Ha ero 
CI1CTeMaTI1'IeCKOe <pOpMl1pOBaHl1e B Hy)!(HOM HarrpaBJIeHl111 rrocpe~CTBOM yrrpaBJIeHI1H ero cpe~OH, ero 
6a3I1COM, ero 6eCC03HaTeJIbHbIM ... " 
8 ,.Be~b KyJIbTypHble C006Il\eCTBa, ~eHcTBylOIl\l1e rro Ty CTOpOHy o<pI1l\l1aJIbHbIX rrO~l\eH3ypHbIX CTpyKTyp 
I1JII1 Ha I1X OKpal1He, B rrOJII1TI1'IeCKI1X CI1CTeMaX COBeTCKoro Tl1rra 6blJII1, C O~HOH CTOpOHbl, 3aKpblTbl, HO 
O~HOBpeMeHHO 3Ty CBOlO 3aKpblTOCTb rrOCTOHHHO pa3HblMI1 crroco6aMI1 11 B pa3Hblx HarrpaBJIeHI1HX 
rrpeO~OJIeBaJII1, I1rHOpl1pOBaJII1 I1JII1 I1CrrOJIb30BaJIJi." 
8 
.-. .................... ----------------
okrajových oblastí kultury oficiální (například dětské literatury) (viz GLANC 2005: 15). 
Na mysli máme fakt, že sama tvorba "pro dospělé" byla jejími autory vnímána jako po 
výtce veřejná a oficiální, ačkoli dlouho zůstávala uzavřena v zásuvkách pracovních stolů 
a v ateliérech (často přidělovaných právě za dětskou tvorbu)9. Vsevolod Někrasov tuto 
situaci značně ironicky a s nemalým rozhořčením glosuje: "A opravdu, jakýpak 
'Underground'. Odkud se to vzalo? Co tu má co dělat angličtina - copak něco takového 
mohlo existovat u Anglosasů? Dodejte ještě 'Kontrakultura' ... Marihuana ... My jsme se 
jenom snažili být normální kulturou - když vznikla kultura výlučně soc. Spec. A skutečný 
název 'undergroundu' - 'jiného', alternativního, paralelního atd. apod. umění je velmi 
jednoduchý [ ... ] - umění bez podlosti. [ ... ] A umění bez podlosti není žádné 'jiné' - ne, 
právě ono je opravdové, normální umění."10 (NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 1996: 361) 
Nicméně skutečnému, normálnímu umění, "umění bez podlosti", jak jej nazývá Někrasov, 
přívlastek neoficiální zůstává i v současnosti - zbaven ovšem, nahlíženo z pozice 
oficiálního umění, svého dřívějšího jednoznačně záporného znaménka, respektive 
zbaven nyní jakýchkoli hodnotících ambic - vymezujíc jej tak proti oficiálnímu umění 
s převládající a zdůrazňovanou služebnou rolí vzhledem k vládnoucí ideologii, 
k panujícímu režimu. Podotkněme ještě, že neoficiální kultura s oficiální nesoupeřila, 
9 Erik Bulatov o své podvojné existenci píše: "Když jsem absolvoval institut [ ... ] bylo třeba zařídit se tak, 
abych v profesionální práci nebyl závislý na státě. [ ... ] Po různých pokusech se ukázalo, že nejlepším 
způsobem pro mě bude ilustrování dětských knížek. Ilja Kabakov [ ... ] mě přivedl do nakladatelství Malyš 
(Dítě) a dal mi první hodiny ilustrace. Stejným způsobem se do nakladatelství dostal také Oleg Vasiljev. Od 
té doby jsme třicet let ilustrovali dětské knihy. Náš rok se dělil na dvě poloviny: na podzim a v zimě jsme 
pracovali nad knihami, na jaře a v létě jsme se každý věnovali své hlavní práci - malířství." ("no 
OKOH'IamUI llHcTllTyra [ ... ] CTano He06xo,[lllMO TaK nOCTpollTb CBOIO )K1l3Hb, '1T06bl B npo<peCClloHanbHoH 
pa60Te He 3aBllceTb OT rocy,[lapCTBa. [ ... ] nOcne pa3nll'lHblX nonblToK BbHlCHllnoCb, '1TO ,[lnfl MeHfI 
ny'lulllH cnoc06 - llnnlOCTpllpoBaHlle ,[leTCKllX KHllr. l1nbfl Ka6aKoB [ ... ] npllBen MeHfI B 113,[laTenbCTBo 
'Manbllll' II npeno,[lan nepBble ypOKll llnnlOCTpaTopCKOH npeMy,[lpOCTll. TaKllM )Ke 06pa30M B 
113,[laTenbCTBe OKa3anCfI II Oner BaCllneB. C Tex nop Mbl B Te'leHlle Tpll,[l1\aTll neT llnnlOCTpopOBanll 
,[leTCKlle KHllrll. Halll m,[l ,[lenllncfI nononaM: oceHb II 311My pa60Tanll Ha,[l KHllraMll, BecHoH II neTOM 
Ka)K,[lbIH 3aHllManCfI CBOllM OCHOBHblM ,[lenoM - )KllBOnllcblO.") (BULATOV 2009: 14-15) 
10 ",[\eHCTBllTenbHo, KaKOH e~e 'AH,[leprpayH,[l'. OTKy,[la 3TO? npll 'leM Tyr aHrnllHCKllH - r,[le y 
aHrnocaKCOB Morno 6blTb TaKoe? E~e CKa)KllTe 'KoHTpKynbTypa' ... MapllxyaHa ... Mbl BcerO-TO nblTanllCb 
6bITb HopMKynbTypoH - KOr,[la nOnO)KeHa 6b1na KynbTypa llCKnlO'IllTenbHO C01\. Cne1\. 11 HaCTOfl~ee 
Ha3BaHlle 'aH,[leprpayH,[la' - ',[lpyroro', anbTepHaTllBHoro, napannenbHoro II np. II T. n. llCKyccTBa O'leHb 
npOCToe [ ... ] - llCKyCCTBO 6e3 nO,[lnOCTll. [ ... ] l111CKyCCTBO 6e3 nO,[lnOCTll - HllKaK He ',[lpyroe' - HeT, OHO-TO 
II eCTb HaCTOfl~ee, HopManbHoe llCKyCCTBO." 
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tyto dva proudy existovaly paralelně vedle sebe, určeny možností nebo naopak 
nemožností reálně zasahovat do veřejného života - útoky na neoficiální kulturu byly 
vedeny spíše z politické než z umělecké sféry. Boris Groys k příkrému rozštěpení kultury 
po Stalinově smrti doplňuje: " ... mnozí spisovatelé a umělci poststalinského období se 
podle všeho skutečně pokoušeli obrodit tradice avantgardy a vytvořili 'neoficiální 
kulturu', která stála v opozici k oficiální, v níž bylo na jakýkoli experiment osvobozující 
slovo nebo umělecký obraz od přímé služby ideologii uvaleno tabu: [ ... ] nehledě na 
všechny jeho (neoficiálního umění - pozn. A. M.) formální výsledky, nelze jej považovat 
za pokračování avantgardního impulsu."ll (GROYS 2003: 102) Zdálo by se, že Groys 
tvrzením o vzniku neoficiálního umění z pokusů o obrození avantgardních tradic 
počátku 20. století, které přesto, že byly doslova vrostlé do socialistického realismu, byly 
z valné většiny stalinskou kulturou tabuizovány, existenci druhé avantgardy stvrzuje, 
což však sám vzápětí rezolutně odmítá. Jeho nepřijetí poststalinské kultury jako druhé 
avantgardy, jako dědice avantgardy historické, je z hlediska jeho interpretace zcela 
oprávněné, neboť toto dědictví12 nebylo v žádném případě založeno na utopismu 
namířeném na totální přetvoření okolního světa, který se pro Groyse stal základní 
charakteristikou avantgardismu. Druhá avantgarda je prosta stvořitelského smýšlení a 
Groys pro ni opodstatněně volí termín postutopické umění, které staví do opozice 
k utopickému umění historické avantgardy a socialistického realismu na jedné straně a 
na straně druhé k antiutopickému umění postmodernímu.13 
11 " ... MHorHe rmCaTeJlH H Xy,/.\O)!(HHKH rrOCJleCTaJlHHCKOro BpeMeHH, rro BH,/.\HMOCTH, ,/.\eHcTBHTeJlbHO 
rrOrrblTaJlHCb B03pO,/.\HTb Tpa,/.\HI.\HH aBaHrap,/.\a H 06pa30BaJlH 'HeotPHI.\HaJlbHylO KyJlbTypy', 
rrpoTHBorrocTaBJleHHylO 0tPHI.\HaJlbHOH, B KOTOpOH Ha JII060H tPopMaJlbHblH 3KcrrepHMeHT, 
OCB060)!(,/.\alOIl\HH CJlOBO HJlH xY,/.\O)!(eCTBeHHbIH 06pa3 OT rrp5lMOrO CJlJ)!(eHH5I H,/.\eOJlOrHH, HaJlO)!(eHO 
Ta6y: [ ... ] HeCMOTp51 Ha Bce ero (HeotPHI.\HaJIbHOrO HCKyccTBa - rrpHMe'l. A. M.) tPopMaJlbHble ,/.\OCTH)!(eHH5I, 
ero HHKaK HeJlb351 C'IHTaTb rrpO,/.\OJl)!(eHHeM aBaHrap,/.\Horo HMrryJlbca." 
12 Jedna z podkapitol Glancovy předmluvy k Lexikonu ruských avantgard 20. století nese příznačný název 
Dědictví s otazníky. Autor v ní zpochybňuje samu možnost užití slova "dědictví" vzhledem k avantgardě, 
která (především avantgarda první) veřejně manifestovala odmítnutí jakéhokoli následnictví a tradic. 
Doplňme, že v radikálních deklaracích představitelů historické avantgardy čteme také výzvy ke vzkříšení 
archaických vrstev kultury. V daném případě musíme navíc zdůraznit, že vědomí nebo přiznání 
následnosti není nezbytnou podmínkou její existence (viz SVATOŇ 2004). 
13 Není bez zajímavosti, že Michail Epštejn, zkoumající v knize Vera i obraz (Víra a obraz, 1994) 
avantgardní hnutí 20. století z hlediska jejich vztahu k religiozitě, hovoří v souvislosti s druhou 
avantgardou o umění antiutopickém, vědomě ji tak směšujíce s postmoderním uměním: "Avantgarda 10. -
10 
Vzhledem k tomu, že zkoumáme avantgardy 20. století z hlediska jejich 
uměleckosti, v jejich intermediálním pohybu mezi slovem a obrazem, nespatřujeme 
"avantgardní dědictví" ve společensko-politické rovině, v Groysem zdůrazňovaném 
utopismu. Konkrétním rysům tohoto "avantgardního dědictví" se budeme podrobněji 
věnovat v kapitole Dědictví první avantgardy. 
Uvedli jsme, že druhá avantgarda nezahrnuje celou poststalinskou kulturu, 
dodejme ještě, že nezahrnuje ani celou neoficiální kulturu druhé poloviny 20. století, 
protože jakékoli čistě mechanické ztotožňování formálních experimentů, stejně jako 
veškerého neoficiálního umění s avantgardou, by bylo i přesto, že se často doslova 
vnucuje, zavádějící. Nad ošementností takových kritérií se pozastavuje také Tomáš 
Glanc: "Oba hlavní okruhy významů, které se pojí ke slovu avantgarda, působí dnes 
nevhodně či nedůvěryhodně - jednak důraz na experiment, šok, inovaci, zvrat a herezi 
ve vztahu k samotnému jazyku umění k jeho sdělení, jednak konotace 
s undergroundem - uměním nekonformním, neoficiálním, zakázaným, disidentským. 
Obě tato zjednodušující schémata se jeví jako srozumitelná, ale pochybná a 
nedoložitelná." (GLANC 2005: 15) Přirozeně tudíž vzniká otázka, jaká jsou kritéria 
avantgardy chápané v širším měřítku, než je čistě historický pojem označující konkrétní 
výsek na pomyslné časové ose dějin umění - výsek, jakým jsou v daném případě 
především desátá až třicátá léta 20. století, do kterého bývá umísťována první neboli 
historická avantgarda, a šedesátá až osmdesátá léta 20. století označovaná jako druhá 
avantgarda nebo neoavantgarda. 
Také Glanc si v jedné z podkapitol (Avantgarda?) předmluvy k Lexikonu ruských 
avantgard 20. století klade obdobnou otázku po definici termínu avantgarda. Jako 
odpověď nebo určitý bod, z něhož by bylo možné vykročit k vlastnímu pojetí, uvádí a 
zároveň hned také zpochybňuje kritéria ze Slovníku avantgard (A Dictionary of the 
20. let [ ... ] byla z valné části katafatická, v tom smyslu, že se pokoušela pozitivně postihnout a zachytit 
jakési vyšší emanace Ducha [ ... ] druhá avantgarda 60. - 70. let byla spíše antiutopická, do horizontu umění 
umisťovala množství naprosto bezideových, čistě komerčních věcí (pop-art) nebo naprosto 
bezpředmětných, čistě ideologických znaků (soc-art)." ("ABaHrap,/\ 10 - 20-x rr. [ ... ] 6blJI no 
npeHMyc~ecTBy KaTa<l>aTH'leH, B TOM CMbICJIe, 'ITO nblTaJIC5I n03HTHBHO yJIOBHTb H 3ane'laTJIeTb KaKHe-
TO BblCIIIHe 3MaHaI.\HH ,nyxa [ ... ] aBaHrap,/\ BToporo npH3blBa, 60 - 70-x rO,/\OB, cKopee aHTHYTonH'IeH, 
nOMe~a51 B ropH30HT HCKyccTBa MHOJKeCTBO cOBepllleHHo 6e3bl,/\eHHblx, 'IHCTO KOMMep'leCKHX Be~eH 
(non-apT) HJIH cOBepllleHHo 6ecnpe,/\MeTHblx, 'IMCTO H,/\eOJIOm'leCKHX 3HaKOB (cOI.\-apT).") (EPŠTEJN 
1994: 56) 
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Avant-Gardes, 2001) amerického kritika Richarda Kostelanetze. ,,Jeho tři kritéria 
avantgardy jsou jedno problematičtější než druhé: 1) překračování estetických 
konvencí, 2) nepřijatelnost pro auditorium v době vzniku a 3) inspirace pro budoucí 
hledače nových forem - neplatí tyto charakteristiky pro většinu významných umělců 
všech dob? Přijatelnější se zdá chápání avantgardy jako dobového jevu, označení či 
termínu ... " (GLANC 2005: 13) Nevyžaduje si však i dobový jev svou charakteristiku, 
určení svých hranic, svou vlastní definici? S vědomím nemožnosti vytvoření absolutně 
neprostupných a jednou pro vždy stanovených hranic,14 stejně jako podání zcela 
vyčerpávající definice avantgardy, se musíme pokusit alespoň o jejich hrubý nástin. 
Přestože ani pro danou práci není možné kritéria zmíněná Kostelanetzem 
považovat za postačující, můžeme je skutečně vnímat jako jisté východisko. Podstatně 
obsáhlejší seznam charakteristických rysů avantgardy nalezneme například ve stati 
Sergeje Čuprinina Žizň po poňatijam (Život podle pojmů, 2004), kterou ve zmíněném 
úvodu připomíná také Glanc. Jako konstanty avantgardy autor uvádí: 1) 
upřednostňování formální stránky před stránkou obsahovou, 2) odmítání tradiční 
neslučitelnosti umění rozděleného na profesionální a amatérské, 3) důraz na 
nesrozumitelnost, s jejíž pomocí je deautomatizováno estetické vnímání, 4) boření 
hranic mezi uměleckými žánry a druhy, 5) technicistní nebo laboratorní přístup 
k užívanému materiálu, 6) hledání výlučně individuálního způsobu vyjádření, který bude 
navždy autorovou vizitkou, 7) aktivní orientaci na vlastní mýtotvorbu, 8) skandálnost 
uměleckého projevu (viz ČUPRININ 2004: 141-142). Ani tento přehled nemůžeme 
označit za zcela vyčerpávající (mohli bychom jej například doplnit o důraz na tematizaci 
vztahu mezi autorem adresátem uměleckého díla, o kterém bude řeč později), 
pokládáme jej však za věrnější jednotlivým aspektům avantgardních děl než 
Kostelanetzova zobecňující kritéria. Jejich podrobnější analýzou se budeme zabývat v 
průběhu naší práce, dodejme nyní pouze, že takto konkretizovanější aspekty do určité 
míry odpovídají také uměleckým proudům druhé poloviny 20. století, které jsme uvedli 
na začátku kapitoly Avantgarda v množném čísle a se kterými bývá tvorba Vsevoloda 
Někrasova a Erika Bulatova spojována v první řadě. Zároveň musíme zdůraznit, že jen 
těžko bychom hledali dílo, jež by splňovalo všechny tyto požadavky najednou. Takový cíl 
je však nejen v rozporu s naší prací, ale i se samotnou uměleckou tvorbou, o níž Glanc 
příznačně poznamenává: " ... umělecké dílo není jednoznačně a zcela vysvětlitelné a 
14 " ... hranice, kterou by absolutně nebylo možné překročit, nemá existenci..." (FOUCAULT 2003: 13) 
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přeložitelné do jazyka výkladu; jeho skryté zóny, oblast tajemství a významové 
mnohovrstevnatosti tvoří pevnou součást jeho základního smyslu." (GLANC 2005: 16) 
Nicméně snaha o výklad je hybnou silou nejen naší, ale každé interpratace, a to i přesto, 
že tento výklad nemůže být ze své podstaty nikdy úplný a zcela vyčerpávající. 
Groysovu soustředěnost na utopičnost avantgardy, na její stvořitelské ambice 
nebo mýtotvornou povahu, musíme vnímat jen jako jeden z řady jejích aspektů. Jako 
společensko-politický aspekt, který přesto, že nebyl poststalinskou kulturou naplněn, 
nebrání jejímu chápání jako avantgardního umění, neboť v umění šedesátých až 
osmdesátých let 20. století došlo k realizaci celé řady dalších aspektů, které jsou pro 
avantgardní umění neméně určující. Za dominantní aspekt avantgardních hnutí, pod 
jehož úhlem ve své práci zkoumáme tvrobu Vsevoloda Někrasova a Erika Bulatova, 
považujeme snahu o boření hranic mezi jednotlivými druhy umění, v první řadě mezi 
poezií a výtvarným uměním, snahu, která byla druhou avantgardou přehodnocena a 
která je vnímána především jako neustálý pohyb na této hranici, jako její pečlivý a 
doslova laboratorní průzkum. 
K Čuprininovým konstantám avantgardy jsme doplnili důraz na vzájemný vztah 
autora a recipienta uměleckého díla a s ním spojený důraz na tematizaci tohoto vztahu. 
Svou koncepci avantgardních hnutí, respektive avantgardismu na něm zakládá také 
Valerij Ťupa: "Výchozí moment avantgardní umělecké kultury spočívá v alternativnosti 
osamoceného estetického subjektu a estetického adresáta. Obzory mé a jakékoli jiné 
subjektivity jsou z takového hlediska neslučitelné ... "15 (ŤUPA 2009: 109) Ťupovo tvrzení 
nelze zjednodušit na skutečnost, že by avantgardní autor stál v bojovné opozici k 
adresátovi svého díla. Znamená spíše usilování o co možná nejabsolutnější nezávislost 
jednoho subjektu na druhém, usilování autora o maximální míru své vlastní nezávislosti, 
své vlastní svobody. V této souvislosti Ťupa dokonce hovoří o avantgardě jako o 
diskursu svobody16, který ostře vymezuje proti totalitnímu konceptu socialistického 
realismu. Pro potvrzení tohoto pohledu si můžeme připomenout "obranu práv básníků" 
z futuristického manifestu PoščeČÍna obščestvennomu vkusu (Políček veřejnému vkusu, 
15 "l1cxO~HbIH MOMeHT aBaHrap~HcTcKOH xy~O)!(eCTBeHHoH KyJIbTypbl COCTOHT B a/lbmepHamU8fIOCmU 
ye~HHeHHoro C03HaHH5I 3CTeTH'leCKOro cy6'beKTa H 3CTeTH'leCKOro a~pecaTa. Kpyro30pbl MoeH H JII060H 
HHOH cy6'beKTHBHoCTH, C 3TOH TO'lKH 3peHH5I, IIpHH,-\HIIHaJIbHO HeCOBMeCTHMbl ... " 
16 "Avantgardní písmo jako výpověď estetického subjektu je diskursem svobody." ("ABaHrap~HcTcKoe 
IIHCbMO KaK BblCKa3bIBaHHe 3CTeTH'IeCKOrO cy6'beKTa eCTb iJUCKypC c806oiJbl.'') (ŤUPA 2009: 115) 
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1912) a prohlášení z dalších futuristických manifestů a teoretických statí avantgardistů: 
"Ve jménu svobody vlastího případu odmítáme pravopis."17 (SADOK SUDĚJ 2001: 
131); "Oblíbíme-li si výrazy typu v-l, které odmítaly minulost, získáme nezávislost na 
věcech."18; "Pamatujete si, jakou nezávislost na daném světě někdy dodává 
překlep."19; "A náhle se zrodila vůle k nezávislosti na všednodennosti - vystoupit do 
hloubky čistého slova."2o (CHLEBNIKOV 2005: 24, 172, 183); "Je třeba definitivně 
osvobodit malířství."21; "Ve všech našich manifestech na prvním místě stálo: 'Veškeré 
umění je svobodné."'22 (MAJAKOVSKIJ 1955: 293,314) (zvýrazněno A. M.). Jak uvidíme 
při podrobnější analýze díla Vsevoloda Někrasova a Erika Bulatova, ještě naléhavěji, 
doslova jako základní podmínka lidské existence, zaznívá téma svobody v kontextu 
druhé avantgardy. Tato skutečnost má také své vnější, společensko-politické příčiny -
železnou oponu uzavírající a oddělující Sovětský svaz, respektive země Varšavské 
smlouvy od okolního světa. 
Vraťme se k samotnému vztahu autor - vnímatel. Autoři knihy Očerki po 
istoričeskoj tip%gii ku/tury (Črty z historické typologie kultury, 1982) Johanna Doring-
Smirnovová a Igor Smirnov k němu překvapivě doplňují také zcela protichůdnou 
charakteristiku historické avantgardy: " ... byla nastolena svého druhu diktatura 
vnímajícího vědomí."23 (DORING-SMIRNOVA - SMIRNOV 1982: 113) Čtenář se skutečně 
často stává nedílnou součástí díla, spoluautorem nebo dokonce soudcem, na němž závisí 
konečný výsledek, vystupuje jako autoritativní představitel totalitního společenského 
vědomí determinující konkrétní podobu díla. Právě na základě paradoxní protichůdnosti 
avantgardního vnímání světa autoři zmíněné knihy charakterizují avantgardu celého 20. 
století. 
Avantgardní kulturu vymezují jako určitý typ myšlení, jemuž jsou vlastní 
specifické a v různých epochách se opakující příznaky. Jistá výlučnost a zároveň 
opakovatelnost tohoto modelu estetického myšlení je zásadním předpokladem 
pro diskusi o avantgardě chápané v množném čísle, avantgardě, která prochází napříč 
17 "Bo HMJI cB060Abl JIHqHOrO CJIyqaH Mbl oTpH~aeM rrpaBorrHcaHHe." 
18 "nOJII06HB Bblpa)!{eHHH BHAa "f -1, KOTopble oTBepraJIH rrpOlllJIOe, Mbl 06peTaeM cB060AY OT Beru;eň." 
19 "BbI rrOMHHTe, KaKylO HHorAa CB060AY OT AaHHoro MHpa AaeT OrreqaTKa." 
20,,11 BAPyr pOAHJIaCb BOJIJI K cB060Ae OT 6blTa - BblHTH Ha rJIy6HHy qHCTOrO CJIOBa." 
21 "HaAo OKOHQaTeJIbHO oCB060AHTb )!{HBOrrHcb." 
22 "Bo Bcex HalllHX MaHH(peCTa~HHx rrepBblM CTOHJIO Ha 3HaMeHH: 'BcJlKoe TBOpQeCTBO CB060AHO.'" 
23 " ... 6blJIa yCTaHOBJIeHa CBoero pOAa AHKTaTypa BocrrpHHHMalO~ero c03HaHHH." 
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celým 20. stoletím. Avantgardní typ myšlení autoři definují na základě katachréze, tropu, 
který spočívá v protichůdnosti, kontradikci jednotlivých částí celku uměleckého díla. 
Vycházeje právě z takového pojetí avantgardy, je možné objasnit celou řadu 
avantgardních aspektů, které zmiňuje Čuprinin - důraz na nesrozumitelnost, přesněji na 
nepochopitelné, nevhodné, zakázané, špatně užité, citované, jednoduše cizí slovo (viz 
DORING-SMIRNOVA - SMIRNOV 1982: 79), stejně jako snahu o překračování a dokonce i 
boření hranic mezi jednotlivými uměleckými žánry a druhy, nebo utopickou snahu o 
stvoření nového světa, nové biografie nevyhnutelně odcizené od vlastního já. 
Druhou avantgardu, respektive neoavantgardu (termín, který užívají D6ring-
Smirnovová se Smirnovem pro umění šedesátých až osmdesátých let) autoři Črt 
z historické typologie kultury označují za sekundární vzhledem k primární historické 
avantgardě a jejich vzájemný vztah definují: "Primární kultura 10. - 30. let 20. století [ ... ] 
stojí v opozici k sekundární kultuře naší současnosti a spolu s ní vytváří ucelené 
'megaobdobí'. [ ... ] Zatímco primární kulturní útvary ztotožňují text s faktickou realitou, 
sekundární přirovnávají sociofyzickou sféru k textové. [ ... ] Umělecké dílo se proměňuje 
vautotematickou výpověď, která popisuje svůj vlastní vznik [ ... ] jazykové kategorie se 
mísí s kategoriemi světa [ ... ] text vzniká kvůli sobě samému [ ... ] poetické slovo 
nepopisuje a nezaměňuje skutečnost, ale samo se stává skutečností..."24 (DORING-
SMIRNOVA - SMIRNOV 1982: 122) V dané koncepci zřetelně čteme poststrukturalistické 
premisy, které vzhledem k druhé avantgardě považujeme za adekvátní, už jen proto, že 
se jedná o dobově paralelní jevy. Připomeňme zde proto také charakteristiku avantgard, 
kterou uvádí }ean-Frans;oise Lyotard v eseji Représentation, présentation, imprésentable 
(Reprezentace, prezentace, ne reprezentovatelné, 1982), v němž se soustředí na 
avantgardní malířství: "Duchamp došel k názoru, že doba malování již minula. Přežívající 
malíři se musejí vyrovnat s výzvou fotografie. Angažují se tedy v dialektice avantgard. 
Tato negativní dialektika pokládá otázku: co je malířství? [ ... ] Malířství se stává 
filosofickou činností: pravidla uspořádání obrazového materiálu ještě nejsou vyslovena 
24 "nepBMqHaH KyJlbTypa 1910 - 1930-x rO,[\OB [ ... ] npoTMBoCTOMT BTOPMqHOH KyJlbType HallleH 
cOBpeMeHHocTH, 06pa3yH BMeCTe C HeH e,[\HHbIH ,[\HaxpOHHqeCKHM 'MeranepHo,[\'. [ ... ] ECJlM nepBblqHble 
KyJlbTypHble 06pa30BaHHH OTO)l{,[\eCTBJlHIOT TeKCT C <paKTHqeCKOM ,[\eMCTBHTeJlbHOCTblO, TO BTOpHqHble 
ypaBHMBalOT COl\Ho<pH3MqeCKYIO cpe,[\y C TeKCTOBoM. [ ... ] Xy,[\O)l{eCTBeHHoe npOH3Be,[\eHHe npeBpaIl\aeTCH 
B ayToTeMaTHqeCKOe BbICKa3bIBaHHe, onHCblBalOIl\ee c06CTBeHHoe npOMCXO)l{,[\eHHe [ ... ] KaTeropHH 
H3blKa CMelllMBaeTCH C KaTeropHHMH MHpa [ ... ] TeKCT C03,[\aeTCH pa,[\H caMoro TeKCTa [ ... ] n03THqeCKOe 
CJlOBO He onHCbIBaeT H He 3aMeIl\aeT ,[\eMCTBHTeJlbHOCTb, a caM O CTaHOBHTCH ,[\eMCTBHTeJlbHOCTblO ... " 
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a čekají na své použití. Pravidlem malířství se stává spíše hledat tato pravidla 
uspořádání obrazového materiálu, stejně jako se filosofie začíná zabývat uspořádáním 
filosofické řeči." (LYOTARD 2002: 58) A my musíme dodat: stejně jako se i poezie zabývá 
uspořádáním svého jazyka. 
K této Lyotardově charakteristice je však třeba pro úplnost doplnit ještě několik 
poznámek, které přesněji vystihují konkrétní ruskou situaci. }ekatěrina Ďogoť v knize 
Russkoje iskusstvo XX veka (Ruské umění 20. století, 2002) jako by posouvala Lyotardovu 
definici avantgardy založenou na otázce, co je umění, na pomyslné časové ose o několik 
desetiletí zpět a vztahuje ji již k umění modernistickému, k přelomu 19. a 20. století. 
O samotné avantgardě desátých a dvacátých let pak píše: "Když se otázka 'co je umění?' 
ukrytá v díle proměnila v otázku 'co v takovém případě umění není?', vstoupila na scénu 
[ ... ] avantgarda. Avantgarda je strategie riskantního vědomí neumění, které se okamžitě 
stává uměním, nebo, a to je v podstatě totéž, neustálá tematizace smrti umění. 
Avantgarda zpochybňuje hranice uměleckého; po modernismu zdědila utopii 
postupujícího pohybu, jež je však nyní nekonečnou radikalizací, nikdy nekončícím 
kritickým pronásledováním umění sebou samým."25 (ĎOGOŤ 2002: 8) Utopismus jako 
centrální charakteristika avantgardního umění desátých až třicátých let, na níž Groys 
zakládal jeho kontinuitu se socialistickým realismem, tak získává podobu osobitého 
modernistického dědictví. Stačí si připomenout stvořitelské ambice ruských symbolistů 
- trilogie Fjodora Sologuba nese v tomto smyslu příznačný název Tvorimaja legenda 
(Tvořená legenda, 1905-1913). Úvodní slova románu: "Beru kousek života, sprostého a 
ubohého, a tvořím z něj blaženou legendu, neboť jsem básník. Ať již toneš v temnotě, 
mdlý a všední, či bouříš v zuřivém požáru - já, básník nad tebou, živote, vytvořím 
legendu o divuplném a překrásném,"26 (SOLOGUB 2002: 7) zřetelně deklarují pozici 
básníka jako demiurga, jehož snaha o přetvoření světa, respektive stvoření nového světa 
25 .. Kort\a 3anellaTJleHHblH B npmf3Bet\eHHH Bonpoc 'liTO eCTb HCKyCCTBO?' npHHHJl <pOpMy Bonpoca 'liTO 
)Ke B TaKOM CJlyllae He 6yt\eT HBJlHTbCH HCKYCCTBOM?', Ha Cl\eHY [ ... ] BblllleJl aBaHrapt\. ABaHrapt\ - 3TO 
CTpaTerHH pHCKOBaHHoro C03HaHHH HeHcKyccTBa, KOTopoe TyT )Ke CTaHOBHTCH HCKyCCTBOM, - HJlH, liTO 
TO )Ke caMoe, nOCTOHHHaH TeMaTH3al\HH CMepTH HCKyccTBa. ABaHrapt\ ocnapHBaeT rpaHHl\bl 
xyt\O)KeCTBeHHoro; OT MOt\epHH3Ma OH HaCJlet\yeT yTonHlO nocTynaTeJlbHOrO t\BH)KeHHH, HO Tenepb 3TO 
6eCKOHellHaH pat\HKaJlH3al\HH, HeCKOHlIaeMoe KpHTHlIeCKoe npeCJlet\OBaHHe HCKyCCTBOM caMoro ce6H." 
26 .. Eepy KyCOK )KH3HH, rpy60H H 6et\HOH, H TBOplO H3 Hero CJlat\OCTHylO JlereHt\y, H60 $I - n03T. KocHeH BO 
TbMe, TyCKJ1aH, 6blTOBaH, HJlH 6ylllyH HpOCTHblM nO)KapOM, - Hat\ T0601O, )KH3Hb, $I, n03T, B03t\BblrHY 
TBOpHMylO MHOlO JlereHt\y 06 OllapOBaTeJlbHOM H npeKpacHoM." 
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z kousku života, zůstává cele v mezích umění, jež si klade za cíl pokořit reálný život. 
Daná skutečnost hraje velmi podstatnou roli v našich úvahách o avantgardním umění 
obou vln. Termíny moderna i postmoderna je možné chápat jako pojmy avantgardě, 
respektive avantgardám nadřazené, jež tak na pozadí 20. století s jeho dějinnými zvraty 
vytvářejí kontinuitu mezi koncem 19. století a stoletím minulým. Jestliže Ďogoť píše, že 
první avantgarda znamenala kritiku a odmítnutí modernismu, opírá se v tomto 
jednoznačném tvrzení především o její deklamativní prohlášení, o manifesty, v nichž 
zakladatelé ruského futurismu, respektive kubofuturismu David Burljuk, Alexej 
Kručonych, Vladimir Majakovskij a Velemir Chlebnikov prohlašovali minulost za příliš 
těsnou a důrazně požadovali svržení klasiků (Puškina, Dostojevského, Tolstého, 
Balmonta, Brjusova, Andrejeva, Sologuba a dalších) z parníku současnosti (viz 
POŠČEČINA 2001: 129-130). Zcela v duchu avantgardistické rozporuplnosti, stojí proti 
této deklarované destruktivní radikálnosti konkrétní tvorba zmíněných autorů, jež často 
představuje důrazný pokus o restauraci tradic (viz BOBRINSKAJA 2006: 9). První vlna 
avantgardního umění spíše než popření moderny znamená snahu o vyrovnání se s ní, 
byť se jedná o snahu nepřiznanou. Vyrovnání nebo přehodnocení jsou těmi slovy, která 
mohou charakterizovat vztah druhé avantgardy nejen k avantgardě první, ale také 
k samotné moderně a neméně i k socialistickému realismu. Zatímco se avantgardisté 
počátku století s modernou vyrovnávali pokusy o její překročení, před těmi 
poválečnými, respektive poststalinskými naléhavě vyvstala otázka po obnovení 
přerušené kontinuity, po možnosti znovu navázat na modernistické celistvé vidění světa. 
Jekatěrina Ďogoť odpověď na otázku co je umění, respektive neumění spatřuje 
v nepřetržitém tázání se (viz ĎOGOŤ 2002: 9). 
Druhou avantgardou, neoavantgardou nebo "současnou" avantgardou na jedné 
straně rozumíme čistě historický pojem, který jsme v dějinách ruského umění vymezili 
šedesátými až osmdesátými lety 20. století, na straně druhé určitý soubor postupů a 
mechanizmů realizovaných v různých uměleckých hnutích druhé poloviny 20. století, jež 
restaurují a redefinují otázky, které si kladli účastníci první avantgardy. Snaha o 
obnovení a nové, jiné vyslovení těchto otázek není dílem restaurátora, jako spíše 
pečlivého archeologa odkrývajícího zasuté mechanizmy fungování samotného procesu 
dotazování se, který byl na více než dvacet let přerušen dominantním postavením 
socialistického realismu. Druhá avantgarda se narozdíl od první neustále pohybuje 
v kruhu otázek, pohybuje se na hranici (oddělující od sebe různé druhy umění, umělecký 
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a sociální prostor), kterou se již nesnaží překročit, snaží se ji důkladně prozkoumat a 
vyjevit příčiny její principiální nepřekročitelnosti. 
Konkrétním realizacím vztahů mezi první a druhou avantgardou a také jejich 
kulturně-historickému kontextu jsou věnovány kapitoly Dědictví první avantgardy a 
Druhá avantgarda. Avantgardní umění je v nich zkoumáno především z hlediska těsných 
kontaktů mezi poezií a malířstvím. 
1.2 Diktatura oka 
Za dominantní aspekt, pod jehož úhlem zkoumáme básnickou tvorbu Vsevoloda 
Někrasova spolu s výtvarným dílem Erika Bulatova, jejich vzájemnou souvislost, stejně 
jako jejich bezprostřední přináležitost k avantgardním hnutím 20. století, jsme označili 
vztah mezi literaturou a výtvarným uměním, přesněji důkladné ohledávání a pokusy o 
překračování hranic oddělujících od sebe tyto dvě svébytné umělecké oblasti. 
Důraz na vzájemné vztahy mezi různými druhy umění, ani důraz na tematizaci 
těchto vztahů není pouze výsadou avantgard. Teoretické ozřejmení dané problematiky 
má svou dlouhou tradici. V tomto ohledu dnes již klasický příklad představuje kniha 
Gottholda Ephraima Lessinga Laokoon oder Ober die Grenzen der Malerai und Poesie 
(Láokoón neboli O hranicích malířství a poezie, 1766). Lessing v ní v ostře kritickém 
duchu rekapituluje předchozí tradici výkladů uměleckých děl, v nichž byla, bez zřetele 
na principiální odlišnost zmíněných dvou uměleckých oblastí, na různost jejich 
prostředků a materiálu, upřednostňována tu poezie před malířstvím, tu se naopak 
dostávalo větší pozornosti a úcty výtvarnému uměníP Již z podtitulu knihy vyplývá, že 
si autor všímá především hranic, které oddělují výtvarné umění od literatury, že se snaží 
tyto meze jednou pro vždy pevně ustanovit, a dokázat tak soběstačnost a osobitost dvou 
ze své podstaty odlišných druhů umění. Vychází při tom z antiteze starořeckého básníka 
Simónida z Keu, jež praví, že malířství je němou poezií, zatímco poezie je hovořícím 
27 "Jednou nutí (kritikové - pozn. A. M.) poezii do těsnějších mezí malířství, podruhé se zas snaží vyplnit 
malířstvím celou rozsáhlou sféru poezie. Vše co vyhovuje jednomu umění, má být dopřáno i druhému; vše 
co se na jednom líbí nebo nelíbí, má se nutně líbit nebo nelíbit i na druhém; a posednuti touto myšlenkou 
[ ... ] dělají z rozdílů mezi obojím uměním chyby, které přičítají na vrub jednomu nebo druhému, podle toho, 
mají-li větší zálibu v básnictví nebo v malířství." (LESSING 1980: 282) 
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malířstvím (viz LESSING 1980: 281). Němotu malířství a výřečnost poezie samozřejmě 
nelze chápat jako nedostatek jednoho a přednost druhého nebo naopak. Tyto 
charakteristiky vyplývají z vlastních zákonitostí literatury a výtvarného umění, které 
Lessing definuje na základě jejich vztahu k času na jedné straně a prostoru na straně 
druhé: " ... básník pracuje s časovým sledem a malíř s prostorem." (LESSING 1980: 343) 
Lessing se staví proti mimetickému chápání umění a jeho interpretace otevírá dveře pro 
nové pojetí jazyka: "Takové užití připravuje půdu pro moderní pojetí 'jazyka' malířství, 
který je zcela zakotven v zákonitostech a materiálu malířství a který je tudíž absolutně 
nesrovnatelný s 'jazykem jazyka' zakotveným v literárních dílech."28 (MELVILL -
READINGS 2006: 171) Je to tudíž především principiální odlišnost jazyka malířství 
(prostorovosti) od jazyka poezie (časovosti), která je staví do ostrého protikladu. Jak 
zřetelněji uvidíme v následujících kapitolách (Mezi slovem a obrazem: Vsevolod Někrasov 
a Mezi obrazem a slovem: Erik Bulatov), ve kterých se detailněji soustředíme na analýzu 
pokusů avantgardních umělců o přesahování a prozkoumávání hranic jednotlivých 
umění, otázka vzájemných vztahů poezie a malířství a jejich prostupování se v první 
řadě stává otázkou konceptualizace jejich vztahu k času a prostoru, jejich časovosti a 
prostorovosti, respektive jejich časoprostorovosti. 
V Lessingově pojetí jsou jím vymezené zákonitosti literatury a výtvarného umění 
daností, jsou nezrušitelným závazkem jak pro umělce, tak také pro kritiky jejich 
tvorby.29 Na dobovou podmíněnost nekompromisnosti Lessingova požadavku 
upozorňuje ve stati Mezi poezií a výtvarnictvím (1941) Jan Mukařovský: "Již Lessing [ ... ] 
odhalil vzájemné ohraničení umění povahou materiálu; v duchu své doby vykládal toto 
omezení jako příkaz pro umělce, kdežto skutečný vývoj umění ukazuje, že každé umění 
se občas snaží překročit své meze připodobňujíc se umění jinému - meze jsou však 
nepřekročitelné, nikoli de iure, ale de facto, poněvadž materiál se nemůže vzdát své 
povahy." (MUKAŘOVSKÝ 1948: 255) V avantgardách - jak počátku 20. století, tak jeho 
druhé poloviny - se ostře vyhrocuje tato čas od času kladená otázka po možnosti 
28 "This usage prepares the ground for the modem sense of a 'language' of painting that is wholly 
embodied in the act and stuff of painting, and thus radically unasimilable to the 'language of language' 
embodied in the work ofliterary art." 
29 "Protože však malířství může s ohledem na znaky nebo prostředky svého zobrazení spojovat pouze 
v prostoru, a času se musí naprosto vzdát, nemohou děje probíhající v čase jako takové patřit k jeho 
předmětům; musí se spokojit s ději paralelními nebo pouhými tělesy, z jejichž postojů lze děj vytušit. 
Poezie naopak _" (LESSING 1980: 335) (zvýrazněno - A. M.). 
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vykročení z pevně stanovených mezí, ačkoli v duchu Mukařovského postřehu zůstává 
faktická danost povahy materiálu nepřekonanou a ze své podstaty také 
nepřekonatelnou.30 S vědomím této danosti začíná cesta za ostře střežené hranice 
jednotlivých uměleckých oblastí snahou o jejich pochopení, ozřejmení a paradoxně 
(respektive plně v souladu s katachrestickou povahou avantgardy) také o jejich 
restauraci (například Vladimir Majakovskij ve stati Živopis segodňašněgo dňa (Malířství 
dnešního dne, 1914) a poznámkách O novejšej russkoj poezii (O nejnovější ruské poezii, 
1912) nejednou volá po osvobození malířství a poezie). 
Můžeme říct, že potřeba avantgardistů první vlny (především kubofuturistů) 
uvědomit si meze, aby mohly být následně překračovány, pramení ze samotné povahy 
ruského (zejména výtvarného) umění druhé poloviny 19. století - z jeho až nepatřičné 
výřečnosti, z jeho touhy promlouvat na způsob tehdejších realistických románů, z touhy 
vyprávět jejich řečí velké příběhy. Erik Bulatov v této narativnosti a literárnosti ruského 
malířství spatřuje ústřední rys ruského výtvarného umění vůbec, rys, který jej jasně 
vymezuje proti výtvarnému umění západnímu. Podle Bulatova znamená snaha 
výtvarného umění promlouvat k divákovi jazykem literatury a jejích příběhů zcela 
konkrétní potřebu " .. .lyrického, dokonce i hypnotického vlivu na divákovo vědomí [ ... ]. 
Jedná se o dialog, o téměř agitaci, v každém případě je to vždy sugesce. Nejedná se tu o 
snahu šokovat a ohromit diváka. [ ... ] Zde jde spíše o potřebu zapojit diváka do toho, co se 
odehrává, udělat z něj účastníka, dokonce spoluautora."31 (BULATOV 2006: 17) Aniž by 
se avantgardisté vzdávali vnitřní potřeby těsného kontaktu s divákem, snaží se vrátit 
výtvarnému umění jeho vlastní výrazové prostředky, jeho vlastní jazyk oproštěný od 
literatury v nejširším slova smyslu, a teprve poté, na nových základech konstituovat 
neméně blízký vztah s divákem: "Sebeurčení je základní otázkou dnešního malíře. 
Oblastí působení výtvarných děl je především zrak, pouze zrak. Protože jsme vyhlásili 
30 "To, co jednotlivá umění navzájem pojí, je společenství cíle - jsouť umění vesměs činnosti s převažujícím 
zřetelem estetickým; to, co je navzájem dělí, je různost materiálu." (MUKAŘOVSKÝ 1948: 255) 
31 " ... IIoTpe6HoCTh B JIHpHqeCKOM, H 6hI CKa3aJI rHIIHOTHqeCKOM, B03,l\eHCTBHH Ha C03HaHHe 3pHTeJIH [ ... ] 
3TO ,l\HaJIOr, IIOqTH arHTa,-\HH, BO BCHKOM CJIyqae BCer,l\a BHyI1IeHHe. TIpHqeM 3TO He TO qT06hI CTapaHHe 
IIopa3HTh, OI1IeJIOMHTh 3pHTeJIH. [ ... ] 3,l\eCh, CKopee, IIOTpe6HOCTh BKJIIOqHTh 3pHTeJIH BHyTph 
IIpOHcxO,l\HI'-\erO, C,l\eJIaTh ero yqaCTHHKOM, ,l\a)f{e coaBTopOM." (BULATOV 2009: 181) 
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diktaturu oka, víme, jaký odraz vizuálního života potřebuje."32 (MAJAKOVSKIJ 1955: 
287) (zvýrazněno A. M.) Je to především Majakovským vyhlášená "diktartura oka", která 
bude v avantgardách (nejen ruských) základním a určujícím principem nejen pro 
výtvarné umění, bude před určovat také jeho vzájemný vztah s literaturou - pronikání 
psaného slova do malířství (verbalizace výtvarného umění), stejně jako pronikání 
vizuálních prvků do poezie (vizualizace poezie).33 
Vzhledem k určující roli, kterou hraje vidění v avantgardním umění, považujeme 
za vhodné upozornit na text, který ačkoli náleží jinému kontextu34, zřetelně ilustruje 
avantgardní situaci jako takovou, její soustředěnost na těsné propojení verbality 
s viz ua litou v jediném díle, v jediném znaku. Jedná se o v mnohém problematický esej 
Ernesta F. Fenollosy The Chinese Written Character as a Medium for Poetry (Čínský 
písemný znak jako básnické médium, 1918). Uvádíme jej zde i přesto, že čínské písmo se 
může zdát velmi vzdáleno námi zvolenému tématu, i přesto, že Fenollosovi bývá 
vytýkáno hrubé nepochopení čínské písemnosti.35 
Studii Tušová čára a čínský pisemný znak: mytopoetická zápletka Oldřich Král 
uvádí citátem z textu Dagmar Suchwaldové: "Logogram a ideogram, tito zvláštní 
oblíbenci 'imaginistické' poezie, existují převážně v podobě tvůrčích nepochopení 
exotického písma (egyptského nebo čínského). Čínský 'ideogram' není 'ideogramem' 
v tom smyslu, v němž jej na princip imaginismu povýšil Ezra Pound na základě 
zidealizovaného výkladu sinologa Ernesta Fenollosy ... " (SUCHWALD 1999: 31) 
(zvýrazněno - A. M.) O několik stránek dále na něj Král navazuje: "To, co takto Leibniz a 
spol. viděli v čínském jazyce s jeho písmem, bylo de facto to, co si tam naprojektovali, co 
32 "CaMOOrrpe,l\eneHl1e - BOT oCHaBHoH Borrpoc CerO,l\HflllIHero )l{I1BOrrI1CIW. npe)l{,l\e Bcero o6naCTb 
B03,l\eHCTBI1f1 )l{I1BOrrI1CHblX rrp0113Be,l\eHI1H - 3peHl1e, TonbKO 3peHl1e. 06bflBI1B ,l\I1KTaTypy rna3a, Mbl 
y)l{e 3HaeM, KaKoe OTpa)l{eHl1e 3pHTeJIbHOĎ >KH3HH HJ)KHO eMy." 
33 Vidění jako dominantnímu smyslu avantgard je věnována také monografie Tomáše Glance Viděnije 
russkich avangardov (Vidění ruských avantgard, 1999). 
34 Jiným kontextem zde rozumíme zasazenost textu Ernesta F. Fenollosy do západní, euro-americké 
tradice. Zároveň však musíme mít na paměti, že se jedná také o nadnárodní kontext avantgardní a právě z 
tohoto pohledu, je Fenollosův esej možné číst i v souvislosti s ruskou avantgardou a její soustředěností na 
písemný způsob záznamu, na samotný písemný znak (viz POETIČESKIJE NAČALA 2001: 132-137). 
35 Na mysli máme především doslov Oldřicha Krále k českému vydání Fenollosova eseje a také Králův 
příspěvek na kolokviu Čára a linie ve výtvarném umění a literatuře, nazvaný Tušová čára a čínský písemný 
znak: mytopoetická zápletka. (KRÁL 2005b: 73-84; KRÁL 2006: 56-69) 
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tam vidět chtěli. Jacques Oerrida to označuje jako jakýsi druh 'evropské halucinace', 
halucinace spíše ve smyslu nevědomosti nežli nedorozumění, halucinace ve smyslu 
představ nerušených byť třeba tou omezenou reálnou znalostí živého čínského písma, 
kterou měli či mohli mít ve své době k dispozici." (KRÁL 2006: 67) (zvýrazněno - A. M.) 
Z uvedených citátů zdůrazňujeme především slova "nepochopení", "nevědomost", 
"nedorozumění" a "halucinace", v nichž jako by přebývalo evropské umění 20. století 
včetně umění ruského. Nicméně právě tento "tvůřčím způsobem nepochopený" čínský 
písemný znak sehrál nemalou roli ve formování přístupu nejen západních avantgardistů 
k vlastnímu písmu, v jejich ostrém obratu od fonocentrismu evropské kultury k písmu, 
vnímanému nikoli jako pouhý doplněk ke znějícímu slovu, ale jako autonomní výpověď 
(viz OERRIDA 1967: 140). 
Vzhledem ke zkoumanému materiálu je nezbytné zdůraznit, že Fenollosův esej 
není možné vnímat jako filologickou práci věnovanou čínské písemnosti. Na to ovšem již 
ve své předmluvě upozorňuje s jistou mírou fascinace i redaktor eseje Ezra Pound: "Před 
sebou máme nikoli pouhý pokus o filologický výklad, nýbrž studii základů veškeré 
estetiky." (FENOLLOSA - POUNO 2005: 9) A v tomto ohledu je samozřejmě na místě 
Fenollosovo obvinění z diletantismu, o němž nejednou píše Oldřich Král.36 Čínský 
písemný znak jako básnické médium, tak jak ho zredigoval Ezra Pound, je nezbytné 
vnímat daleko spíše jako osobitý manifest37 avantgardního básnictví determinovaného 
důrazným akcentem na jednotu zraku a sluchu, obrazu a slova. "Čínská poezie má navíc 
tu jedinečnou přednost, že spojuje oba prvky. Zároveň se sugestivní názorností kresby 
vykazuje i dynamickou pohyblivost zvuků. V jistém smyslu je objektivnější než kresba i 
zvuk, je dramatičtější. [ ... ] Oko vidí substantivum a verbum jako jedno - věci v pohybu, 
pohyb ve věcech ... ," (FENOLLOSA - POUNO 2005: 23, 25) píše s neskrývaným obdivem o 
čínském ideogramu Fenollosa. Na první pohled by se mohlo zdát, že fonetická písma, 
jakými jsou latinka i cyrilice, naprosto upozaďují čtenářův zrak, usilujíce být co 
nejvěrnějším nositelem, médiem zvuků. Ačkoli je zrak pro jejich čtení nepostradatelným 
smyslem, byl vzhledem k mluvenému slovu vždy chápán jako vedlejší, sekundární, pouze 
prostředkující význam ukrytý ve zvuku: " ... psané slovo je tak úzce spjato se slovem 
36 "Fenollosa nebyl sinolog, byl japanolog, přesněji diletant znalý japonského jazyka, písma a umění. To 
znamená, že Fenollosa vnímal a četl čínské znaky jako Japonec ( .. .)." (KRÁL 2006: 63) 
37 Právě tímto žánrovým vymezením lze objasnit radikalitu Fenollosových tvrzení, jejichž ostří bývají 
v konkrétních dílech obroušena. 
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mluveným, jehož je obrazem," (SAUSSURE 2007: 59) píše Ferdinand de Sassure. Důraz 
ovšem obvykle nebývá kladen na sám obraz, ale na jeho adekvátnost vzhledem 
k mluvené podobě slova, vzhledem ke znění jednotlivých hlásek tvořících slovo jako 
významový celek. Nicméně právě Saussure upozorňuje na narůstající nesoulad mezi 
grafikou a výslovností ve fonetických písmech, na utopičnost lingvistických konstruktů, 
jakým je písmo fonologické, v němž by měl pro každý foném existovat zvláštní znak, na 
celkovou "nedůslednost fonetického písma" vzhledem k mluvenému slovu a dodává: 
" ... písmo pohled na jazyk zakrývá: není to jeho šat, ale / / přestrojení." (SAUSSURE 2007: 
64) Právě z této metafory je zjevné, jak na sebe grafická podoba fonetického písma 
strhává čtenářovu pozornost, jak se od konkrétních zvuků postupně osamostatňuje, 
neboť maska na sebe poutá větší pozornost než všední oděv. Saussure pak v této 
souvislosti dokonce hovoří o "tyranii litery" (viz SAUSSURE 2007: 65), kterou můžeme 
chápat jako jistou paralelu k Majakovského požadavku "diktatury oka", jež se 
z výtvarného umění postupně přesunula také do sféry literatury. V tomoto ohledu je 
možné tvrdit, že v podstatě jakýkoli zapsaný či otištěný text (a tisk, respektive typografie 
vizuální charakter písemného záznamu ještě umocňuje) se automaticky stává 
viditelným, respektive vizuálním, neboť je ve své (typ o ) grafické podobě určen v první 
řadě čtenářovu zraku a jeho čtení (v duchu) očima. "Bez grafického záznamu a jeho více 
či méně zdůrazňované autonomnosti [ ... ] by literárního díla nebylo," (LANGEROVÁ 2002: 
381) píše Marie Langerová. "Ve skutečnosti je všechno, co je napsáno, otištěno, 
zobrazeno či předvedeno v pohybu, určeno zraku,"38 (BlRJUKOV 2003: 27) tvrdí 
nekompromisněji básník a teoretik ruských avantgardních hnutí Sergej Birjukov. 
Vzhledem k výše uvedeným tvrzením je na místě rozlišovat mluvené a psané 
slovo. V této souvislosti je třeba zmínit několik prací, které považujeme za zásadní pro 
přiblížení dané problematiky. V knize Understanding Media: The Extension o[ Man (Jak 
rozumět médiím: Extenze člověka, 1964, česky 1991) Marshall McLuhan buduje antitezi 
ústní a písemné tradice na značně zjednodušeném a dobově podmíněném protikladu 
tradice západní (písemné) a východní (ústní).39 Důležitější než tato schematická 
klasifikace, již se budeme ve své práci vzhledem k avantgardnímu umění snažit vyvrátit, 
38 "Boo6ll\e Bce, 'ITO HarrHcaHO, Harre'laTaHO, H306pa)j{eHo, rrOKa3aHO ~BH)j{eHHeM - ~JIH rJIa3a." 
39 Dobovou podmírrěností zde rozumíme atmosféru studené války, v jejímž duchu McLuhan ilustruje ústní 
charakter ruské kultury v opozici k písemnému, tj. vizuálnímu charakteru kultury americké, na příkladu 
práce americké a sovětské rozvědky a jí používaných médií (viz MCLUHAN 2003: 36-37). 
23 
f 
je pro nás v daném stádiu pozornost, kterou McLuhan udílí fonetickému písmu, které 
vnímá jako unikátní technologii stojící proti jiným způsobům zápisu včetně čínských 
ideogramů: " ... pouze ve fonetické abecedě jsou sémanticky nesmyslná písmena 
používána k tomu, aby odpovídala sémanticky nesmyslným zvukům. Toto přísné 
rozdělení a paralelismus mezi zrakovým a sluchovým světem bylo z hlediska kultury 
surové a nelítostné. [ ... ] Pouze fonetická abeceda provádí takové ostré rozdělení 
zkušenosti, dávaje svému uživateli oko místo ucha [ ... ] Jako posílení a rozšíření zrakové 
funkce fonetická abeceda snižuje v každé gramotné kultuře roli ostatních smyslů: sluchu, 
hmatu, chutL"40 (MCLUHAN 2003: 90, 91, 93) McLuhan zde důrazně upozorňuje na 
naprostou arbitrárnost vztahu mezi ústním projevem a jeho písemnou podobou, kterou 
zmiňoval již Saussure, a vyzdvihuje nadvládu zraku ve fonetických písmech, tentokrát na 
úkor všech ostatních smyslů a vjemů. Avantgardisté se pokušeli tuto ostrou 
protikladnost, respektive jednostrannost ukrytou ve fonetické abecedě překonat. Odsud 
pramení jejich až nekritcký obdiv k čínskému písmu, jež jako by zachovávalo jednotu 
smyslů, po níž volali například bratři Burljukové v manifestu Poetičeskije načala 
(Básnické začátky, 1914), v němž je slovo chápáno jako živý organismus, jež je třeba 
naopak vnímat všemi smysly zároveň.41 Nicméně hlavní důraz zde Nikolaj a David 
Burljukové kladou na rukopisnost textů, podtrhujíce tak jejich vizuální kvality. 
Podrobněji se kubofuturistickými rukodělnými a rukopisnými knihami jako příkladem 
vizualizace poezie v díle historické avantgardy budeme zabývat v kapitole Dědictví první 
avantgardy. 
40 " ... there is only one phonetic alphabet in which semantically meaningless letters are used to 
correspondent to semantically meaningless sounds. This stark divission and parallelism between a visual 
and an auditory world was both crude and ruthless, culturally speaking. [ ... ] Only the phonetic alphabet 
makes such sharp division in expirience, giving to its user an eye for an ear [ ... ] As an intensification and 
extension of the visual function, the phonetic alphabet diminish the role of the other senses of sound and 
touch and taste in any literate culture." 
41 Zmiňují se dokonce o vůni slova: "Slovo a vůně. Jsem mladý a nemám sbírku naparfémovaných ženských 
dopisů, avšak vy, stárnoucí erotomani, můžete uvěřit aromatu. Navoněný dopis od ženy mluví v její 
prospěch více než váš doutníkem páchnoucí frak. Zdá se, že Japonci a Číňané parfémují knihy, takže kniha 
má svůj jazyk libých vůnÍ," ("CJIOBO H 3anax. JI MOJIO~ H He HMeIO KOJIJIeKl.\HH Ha~ylleHHblx )1<eHCKHX 
nHceM, HO Bbl, CTapeIOIl.\He 3poToMaHbl, MO)KeTe nOBepHTb apoMaTy. Ha~ylleHHoe nHcbMo )KeHIl.\HHbl 
rOBopHT 60JIblle B ee nOJIb3y, 'leM Ball naXHYIl.\HH cHrapoH <ppaK. Ka)KeTC5l, 51nOHl.\bl H KHTaHl.\bl ~yllaT 
KHHrH, TaK qTO KHHra 06JIa~aeT CBOHM 513bIKOM 6JIarOBoHH5I.") (POETIČESKIJE NAČALA 2001: 134) 
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Distinkci mluveného a psaného projevu je věnována také kniha amerického 
teoretika literatury Waltera J. Onga Drafity and Literacy: The Technologizing ofthe Word 
(Technologizace slova: Mluvená a psaná literatura, 1982, česky 2006), která zkoumá 
mluvení (oralitu) v opozici k psaní (gramotnosti) (i v daném případě je tato opozice 
postavena na zjednodušujícím protikladu Východu a Západu42) z hlediska jejich vztahu 
k myšlení. Psaný projev vzhledem k mluvenému autor rovněž chápe, odvolávaje se na 
terminologii Jurije Lotmana, jako "sekundární modelující systém", v němž mluvení je 
možné bez psaní, zatímco psaní bez mluvení zůstává nemyslitelné. Vizualita psaného 
projevu je pro Onga obdobnou "diktaturou oka", již vyhlásil malířství Vladimir 
Majakovskij, "tyranií litery", o níž hovořil Saussure: "Slova sice mají základ v mluvené 
řeči, ale psaní je již navždy tyransky uvězní ve vizuálním zorném polL" (ONG 2006: 20) 
(zvýrazněno - A. M.) Přechod od mluvené řeči k psané autor definuje jako přechod " ... od 
zvukového vjemu k vizuálnímu prostoru" (ONG 2006: 135). Je to právě prostor, který si 
avantgardní básníci snaží ve své poezii podmanit. Vizualitu poezie nechápou jako 
tyranii, jako vězení, ale naopak jako vysvobození se z přísné linearity, z časové 
posloupnosti, k níž jako by byla literatura odsouzena. Vizualita poezie, respektive 
vizualizace poezie je pro ně únikem do rozlehlého prostoru v jeho nejrozmanitějších 
podobách. Představitelé první avantgardy pod prostorem chápali na prvním místě 
reálný, životní, sociální prostor, jenž se chystali přetvořit nebo spíše zcela znovu od 
základů stvořit. Na tomto pojetí svou teorii ruské historické avantgardy založil také 
Boris Groys. Zatímco představitelé druhé avantgardy naléhavě upozorňují na nemožnost 
zasáhnout do skutečného prostoru každodenního života, vyjevují příčiny této 
nemožnosti, a o to důkladněji zabydlují prostor, ve kterém přebývá zapsané slovo, tj. 
prostor, který je vymezen listem papíru, na němž je zaznamenána (tj. napsána nebo 
otištěna43) báseň, plátno, na němž je namalován obraz. Nejedná se již o vnější 
trojrozměrný prostor krajiny, města nebo místnosti, v nichž se člověk pohybuje, ani o 
fiktivní svět umění, který se snaží být obdobou, náhražkou nebo alternativou všech 
42 Srov. ON DRAČKA 2007: 214-248. 
43 Ong se v kapitole Tisk, prostor, uzavření věnuje také důkladnému rozlišení mezi rukopisnou podobou 
zapsaného slova a jeho typografickou verzí: "Tisk v mnohem větší míře, než to kdy dokázalo rukopisné 
psaní, naznačuje, že slova jsou věci." (ONG 2006: 136) 
Typografická proměna slova ve věc je vzhledem ke tvorbě druhé avantgardy velmi důležitým momentem, 
jak uvidíme v analýze konkrétní poezie. 
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těchto prostranství. Jedná se o konkrétní, hmatatelný a naprosto materiální prostor, 
v němž fyzicky přebývá sám zapsaný text nebo samo zobrazení. Do popředí našeho 
zájmu tudíž vstupuje předmětnost poezie, její grafická a vizuální podoba, ale také samo 
médium literatury a písma - kniha, list papíru nebo třeba také košile (viz Soněty na 
rubaškach (Sonety na košilích, 1975) Genricha Sapgira), lidské tělo (viz Valerij i Rimma 
Gerlovinovi) a vše, na čem je možné zanechat stopu písemného záznamu, na co je možné 
napsat báseň/text. 
V souvislosti s usilovnými pokusy avantgardistů obou zkoumaných vln vymanit 
se z přísné linearity prostoru, do něhož je zasazeno (fonetické) písmo, je na místě zmínit 
pojetí písma Jacquesa Derridy představené v jedné z jeho ústředních prací De la 
grammatologie (O gramatologii, 1967). Derrida se zde ostře vymezuje proti 
nesmiřitelnosti znějícího a psaného slova, na které byly postaveny a kterou do jisté míry 
také spoluzakládaly námi zmiňované koncepce Ferdinanda de Saussura, Marshalla 
McLuhana a Waltera J. Onga. Zpochybňuje a dekonstruuje především hierarchickou a 
hodnotící povahu tohoto protikladu, v němž je prvenství tradičně připisováno zvuku 
(hlasu), zatímco písmo je vždy chápáno jako něco sekundárního, cizího, vnějšího, 
prostředkujícího zvuk a zvuku přizvukujícího nebo dokonce jako cosi vzhledem k hlasu 
škodlivého, agresivního a deformujícího. Tento model západoevropského myšlení 
založený na fonocentrickém řádu hlasu a písma, model, který je důsledkem víry 
v efektivitu a nadřazenost fonetického písma, důsledkem "etnocentrických předsudků", 
Derrida označuje pojmem logocentrismus. Derridovo pojetí písma pak v první řadě 
znamená popření logocentrismu jako totožnosti logu a hlasu44 a spolu s tím také 
fonocentrismu, neboť čistě fonetické písmo se ukazuje jako z principu nemožné (viz 
DERRIDA 1967: 59, 134). "Písmo nelze v žádném případě chápat jen jako pouhý záznam 
mluveného projevu, jen jako mnemotechnickou pomůcku, písmo není druhotný nástroj 
fixování slova, protože v písemné (či literární) podobě řeči je něco, co nemůže být ve 
slovech mluvených," (PETŘíČEK 1993: 19) píše Miroslav Petříček. Tento osobitý 
doplněk písma k hlasu je obsažen mimo jiné v takových zdánlivých detailech jakými jsou 
interpunkce, mezery mezi jednotlivými písmeny a slovy nebo prostorová organizace 
textu jako takového. Právě na tento "doplněk" značnou pozornost ve své tvorbě 
soustředí představitelé první i druhé avantgardy. Svými pokusy vystoupit z lineární 
44 Není bez zajímavosti, že v ruském jazyce jsou slova logos a hlas velmi těsně propojena svou zvukovou 
podobou - hlas jako by byl anagramem logu (golos -logos). 
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organizace textu do prostoru důrazně upozorňují na autonomnost písma, vzpírajíce se 
tak logocentrické tradici, v níž byla uzavřena také ruská kultura. 
Uznání písma jako samostatného systému neznamená převrácení opozice hlas -
písmo a odsunutí hlasu do vedlejší role, jež tradičně náležela písmu. Akcentování 
vizuálních kvalit zapsané básně není vedeno jednostrannou nebo programovou snahou 
zbavit poezii hlasu, což Oldřich Král vyčítá Fenollosově pojetí čínského písemného znaku 
(viz KRÁL 2005: 79). Můžeme zde naopak hovořit o audiovizuálním efektu psané poezie, 
jímž Král charakterizuje čínský písemný znak (viz KRÁL 2005: 79). Písemně 
zaznamenaná poezie, kterou se zde zabýváme, v sobě při svém důrazném zaměření na 
čtenářův zrak nese vždy alespoň stopu po pomyslném zvuku, neboť i nadále zůstává 
určena přednesu (byť často rovněž vizualizovanému performativním čtením, mimikou a 
gestikulací). Nastolení "diktatury oka", které se dovolával Vladimir Majakovskij, proto 
musíme chápat především jako snahu o vysvobození písma z područí hlasu, jako pouze 
dočasné převrácení zmiňované opozice. 
Diktát vidění podnítil také jistý "vizuální obrat" (viz ROMANOV - JARSKAJA-
SMIRNOVA 2009: 7), který od počátku osmdesátých let 20. století zažívají humanitní 
obory konstituující interdisciplinární obor, tzv. vizuální (kulturní) studia ve Spojených 
státech a Evropě (v posledních letech doléhá jejich ozvuk také do Ruska i České 
republiky)45. Oblast svého výzkumu vizuální studia, která vznikla především jako reakce 
na stav dějin umění a na uzavřenost tohoto oboru, rozšiřují podobně jako na počátku 20. 
století avantgardisté první vlny za pevně stanovené oborové a mediální hranice do míst 
každodennosti, vycházeje z teze: "Toto je vizuální kultura. Není to jen část vašeho 
každodenního života, je to váš každodenní život."46 (MIRZOEFF 1998: 3) Přestože je tato 
radikální vizualizace světa často spojována především s nástupem nových médií a 
technologií, jakými jsou fotografie, film, televize nebo internet,47 postihuje také oblasti, 
které primárně jako vizuální chápány nejsou, které se podřizují diktatuře oka nastolené 
20. stoletím a které jsou v jejím důsledku vizualizovány (viz MIRZOEFF 1999: 5). 
45 Centrum sociální politiky a genderových studií v Saratově začalo v roce 2009 vydávat edici s názvem 
Vizualnaja antropologija (Vizuální antropologie): viz ROMANOV - JARSKAJA-SMIRNOVA 2009. 
Vizuální studia v České republice viz KESNER 2005 a FILIPOVÁ - RAMPLEY 2007. 
46 "This is visual culture. It is not just a part ofyour everyday life, it is your everyday life." 
47 "Moderní život se odehrává na plátně/obrazovce." ("Modern life takes place onscreen.") (MIRZOEFF 
1999: 1) 
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Vizuální studia se pak nezabývají pouze obrazy jako takovými, ale spíše tendencí 
k vizuální existenci zkoumaných objektů, kterými se může stát v podstatě cokoli z 
běžného života. V naší práci proto můžeme hovořit o vizuální existenci slova, a to jak 
slova, které je součástí písemně zaznamenané básně, tak i slova, které je umístěné 
do obrazu. 
Vzhledem k našemu tématu je podstatné, že vizuální studia pokračují v diskusi o 
vztazích mezi výtvarným uměním a literaturou, respektive mezi vizuálními a verbálními 
kulturami.48 Slova Nicholase Mirzoeffa: "Západní kultura důsledně upřednostňovala 
mluvené slovo jako nejvyšší formu intelektuální praxe před viděnou vizuální 
reprezentací jako druhořadou ilustrací myšlenek,"49 (MIRZOEFF 1999: 6) nám znovu 
připomínají zarputilý fonocentrismus evropské kultury, který kritizoval Derrida. Když se 
v dílech ruských avantgardistů prvních desetiletí 20. století vizuální kvalita zapsaného 
textu stává středem pozornosti a slovo-text, respektive slovo-zvuk je nahrazeno slovem-
obrazem (viz MIRZOEFF 1999: 7), začíná se hroutit dogma literaturocentričnosti ruské 
kultury. Slovo, které vstupuje do obrazu, jej již není s to přinutit vyprávět žádné příběhy. 
I zde se jedná o slovo-obraz, které zde více než v literatuře, respektive v poezii, 
vyhrocuje svou fakturu, své vizuální kvality, jak podrobněji uvidíme při analýze výtvarné 
tvorby Erika Bulatovav kapitole Slovo vobraze. 
Na závěr považujeme za nezbytné zmínit námitku, kterou vzhledem 
k smyslovému vnímání jednotlivých oblastí umění, respektive jednotlivých médií (a 
tudíž také vzhledem k oboru vizuálních studií jako takovému) vznesl ve stati There are 
No Visual Media (Neexistují žádná vizuální média) William J. Thomas Mitchell. Mitchell 
vychází z teze, že: "Všechna média jsou z hlediska smyslové modality 'smíšenými 
medii'."5o (MITCHELL 2007: 395) To znamená, že neexistuje nic jako čistě vizuální 
48 ..... vizuální kultura se liší od verbální nebo textuálnÍ. [ ... ] Oborové hranice stejně jako rozdíly mezi 
uměleckými médii jsou předmětem zkoumání, nikoli odmítnutí" ( ..... visual culture is distinguished from a 
verbal or textual one. [ ... ] Disciplinary boundaries, like diferences between artistic mediums, are a subject 
of investigation, not of denial"), odpověděla Svetlana Alpersová v Dotazníku o vÍzuální kultuře 
opublikovaném v časopise October 1977/3-4, s. 25-70 (cit. podle MORRA - SMITH 2006: 361). 
49 "Western culture has consistently privileged the spoken word as the highest form ofintellectual practise 
and seen visual representation as second-rate illustrations ofideas." 
50 .. All media are, from the standpoint of sensory modality, 'mixed media'." 
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médium, jako čistě vizuální umění.51 Všechna média do procesu své recepce zapojují 
různé smysly, otázkou je samozřejmě míra a dominance toho kterého smyslu: "Jestliže 
jsou všechna média smíšenými médii, nejsou všechna smíšená stejným způsobem, se 
stejnou proporcí prvků.//52 (MITCHELL 2007: 399) Hovoříme-li o diktatuře oka, máme jí 
na mysli právě dominantní, nikoli však výhradní postavení vidění v avantgarním umění, 
kterému se v obdobné míře podřizuje jak malířství, i přesto, že užívá (psaná) slova, tak i 
poezie pronikající do prostoru. Vzhledem k Mitchellovým výhradám, obviňujícím 
vizuální studia z fetišizace oka a vidění,53 můžeme praxi vizuálních studií označit za plně 
avantgardní projekt. 
51 "Neexistují žádná čistě vizuální média, protože především neexistuje nic jako čistě vizuální vnímání." 
("There are no purely visual media because there is no such thing as pure visual perception in the first 
place.") (MITCHELL 2007: 403) 
52 "If aH media are mixed media, they are not aH mixed in the same way, with the same proportions of 
elements." 
53 "Tak jako všechny fetiše, jsou oko a pohled pře- a podceňovány, idealizovány a démonizovány." ("Like 
aH fetish objects, the eye and the gaze have been both over- and underestimated, idolized and 
demonized.") (MITCHELL 2007: 404) 
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2. Dědictví první avantgardy 
V závodě o současnost se tratí staré ..• 
LiuXie 
Pojem dědictví se zejména ve vztahu k první avantgardě, která toužila po stvoření 
světa, jenž bude od svých základů naprosto nový, a tudíž i oproštěný od jakékoli 
dějinami podmíněné závislosti, zdá zjevným protimluvem. Zároveň připomeňme, že 
jsme avantgardu s odvoláním na práci Johanny Doring-Smirnovové a Igora Smirnova 
charakterizovali jako hnutí založené právě na protimluvu, respektive na tropu 
spočívajícím v proti mluvu - na katachrézi. Deklarované odmítání kanonické tradice (s 
ohledem na práce Jurije Tyňanova můžeme hovořit o odmítání "generálů literatury") je 
naopak často doprovázeno bezprostředním vztahováním se k tradici zatím ještě 
nekanonizované (například k lidové tvorbě - k lubku). Pojem dědictví zde proto užíváme 
spíše jako metaforu pro evoluci literatury a výtvarného umění, jak ji definoval Jurij 
Tyňanov: " ... evoluce je změna poměru mezi členy systému, tj. změna funkcí a formálních 
prvků, bude evoluce 'střídáním systémů'."1 (TYŇANOV 1988: 200) 
Název dané kapitoly v sobě skrývá minimálně dvojí pohyb, dvojí "výměnu" 
systémů, v jejichž konstruování pro nás ústřední roli hraje vzájemný vztah mezi 
literaturou a výtvarným uměním, přesněji proměna nebo evoluce tohoto vztahu. Na 
následujících stránkách se proto budeme věnovat jak východiskům první avantgardy 
pro těsné propojení poezie s malířstvím, tak první avantgardě jako východisku pro 
avantgardu druhou v témže ohledu. 
Druhá avantgarda již s historickou avantgardou nesdílela její bojovně odmítavou 
pozici vůči tradicím. Představitelé druhé avantgardy se často zcela přiznaně hlásí 
k avantgardnímu odkazu počátku 20. století. Kriticky reflektují její dědictví, analyzujíce 
příčiny a mechanismy této "výměny" systémů. Pro ilustraci zde uveďme slova básníka 
Gennadije Ajgi, který bývá často označován za přímého nástupce avantgardy historické: 
"Ano, má tvorba bývá často spojována s ruským futurismem, ale já už se dávno považuji 
za antifuturistu, - vztah futuristů k člověku jako nástroji sloužícímu k dosažení vlastních 
1 " .•• 3BOJIlOl\HH eCTb H3MeHeHHe COOTHoweHHH 'lJIeHOB CHCTeMbl, T. e. H3MeHeHHe <PYHKl\HH H 
<popMaJIbHblX 3JIeMeHTOB, - 3BOJIIOl\HH OKa3blBHeTCH 'CMeHOH' CHCTeM." (TYŇANOV 1977: 281). 
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cílů, cílů 'vyvolených' vůdců, považuji za trestuhodný. Za mnohé však vděčím dědictví 
ruských 'avantgardistů', zvláště těch, které z ničeho podobného neobviňuji -
Chlebnikova, Maleviče [ ... ] Jsou klasickým dědictvím a jsem přesvědčen, že se dnes není 
možné zabývat slovesným a výtvarným uměním, aniž by člověk prošel 
'chlebnikovovskou' a 'malevičovskou' školou."2 (AJGI 2001: 23) Ajgiho otevřené 
distancování se od stvořitelských a společensko-politických ambic avantgardistů 
desátých až třicátých let 20. století, stejně jako přihlášení se k jejich dědictví stojícímu 
vně jakýchkoli budovatelských snah, s ním sdílí celá druhá avantgarda šedesátých až 
osmdesátých let. Obrat k ruské avantgardě počátku 20. století proto považujeme za 
nevyhnutelný pro ozřejmění samotných experimentů šedesátých až osmdesátých let -
pro pochopení jejich svébytnosti, která do jisté míry pramení z této samozřejmé 
závislosti na předchůdcích, již musíme chápat jako kritické vyrovnání se s nimi, jako 
snahu o dekonstrukci vzájemných vztahů. 
Avantgardisté první vlny ve svých břitkých manifestech a neméně 
proklamativních dílech otevřeli témata, která se po téměř čtyřiceti letech znovu objevila 
v tvorbě představitelů druhé avantgardy. Jedním z ústředních témat, procházejících 
napříč avantgardami 20. století, je vztah mezi různými druhy umění a jejich vzájemné 
sbližování - zvláště pak rušení hranic pevně ustanovených mezi literaturou a výtvarným 
uměním, respektive obrácení pozornosti na samotnou existenci těchto hranic. 
V dané kapitole se proto nebudeme snažit představit historickou avantgardu jako 
celek, soustředíme se pouze na ty momenty, jež bezprostředně souvisí s formováním 
vzájemných vztahů literatury a výtvarného umění, s pokusy o syntézu těchto dvou 
uměleckých oblastí - především v oblasti poezie, literatury a knižní tvorby. 
2 ,.,l~a, Moe TBOp'leCTBO 'IaCTO CBH3blBaWT C pyCCKI1M <pyTypI13MOM, HO H .n;aBHO }')Ke C'II1TaW ce6H 
aHTI1<PYTypI1CTOM, - OTHOllleHl1e <pyTypI1CTOB K 'IeJIOBeKy KaK K cpe.n;CTBy .n;OCTI1IKeHI1H CBOI1X l\eJIeH 
'1136paHHb1X' rrpe.n;Bo.n;I1TeJIeH, H C'II1TaW rrpecTyrrHblM. Ho H MHOrl1M o6H3aH HaCJIe.n;I1W pyCCKI1X 
'aBaHrap.n;l1cToB', oco6eHHo 06H3aH TeM, KOTOpblM H He rrpe.n;'bHBJIHW rro.n;o6Horo 06BI1HeHI1H -
Xne6HI1KOBY, MaJIeBI1'1y [ ... ] 3TO KJIaCCl1'1eCKOe HaCJIe.n;l1e, 11 H y6eIK.n;eH, 'ITO HeJIb3H cero.n;HH 3aHI1MaTbCH 
CJIOBeCHblM 11 11306pa311TeJIbHblM I1CKyCCTBOM, He rrpoH.n;H 'XJIe6HI1KOBCKyW', 'MaJIeBI1'1l1aHcKyw' lllKOJIy." 
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2.1 Nástin dějin vizualizované poezie 
... měli bychom mít občas na paměti, že obraz a písmo jsou pokrevní příbuzní. 
Ernst Hans Gombrich 
Prostupování literatury a výtvarného umění má také v ruské kultuře svou 
dlouhou tradici. Můžeme jej pozorovat daleko dříve než teprve v díle avantgardních 
umělců počátku 20. století, kdy se mu dostává zcela výsadního postavení. Na 
následujících stránkách se budeme věnovat především pronikání jazyka výtvarného 
umění do poezie, tj. vizualizaci poezie, jejímž dějinám byla nejen v Rusku věnována řada 
publikací, v nichž je soustředěn materiál, který se zde pokusíme podrobněji analyzovat.3 
Naším cílem není podat vyčerpávající výklad dějin ruské vizuální nebo vizualizované 
poezie, chceme pouze poukázat na spojitost námi zkoumané problematiky a nastínit její 
kořeny. 
Ačkoli se představitelé první avantgardy označovali za nové a vůbec první tvůrce 
veškerého světa, byli si zároveň velmi dobře vědomi kontinuity vzájemného prolínání 
literatury a výtvarného umění. Když v manifestu Básnické začátky Nikolaj a David 
Burljukové hovoří o slově jako o "živém organismu", jehož kvalita se mění v závislosti na 
médiu, kterým je slovo čtenáři prostředkováno, obracejí pozornost v první řadě na 
vizuální kvality, na grafickou podobu psaného textu - na (autorský) rukopis, jímž je text 
zaznamenán, na rozmístění textu v prostoru (stránky) - a také na tradice tohoto obratu 
k vizuálnímu komponentu poezie: "Ohromný význam má rozložení napsaného na listu 
papíru. Toho si byli velmi dobře vědomi takoví vytříbení Alexandrijci jako Apollónios 
Rhodský a Kallimachos, kteří rozmisťovali napsané v podobě lyr, váz, mečů a tak 
podobně."4 (POETIČESKIJE NAČALA 2001: 133) V Rusku takové pořádání básní do 
3 Dějinám ruské vizuální poezii se soustavně věnuje Sergej Birjukov. Uveďme například jeho antologie 
ZevBma. Russkaja poezíja ot maňjerizma do postmoděrnizma (Zeugma. Ruská poezie od manýrismu k 
postmodernismu, 1994) a ROKU UKOR. Poetičeskije načala (Výčitka osudu. Básnické začátky, 2003). 
Nástin historie obratu ruské literatury k výtvarnému umění nalezneme také v práci Geralda Janečka The 
Look of Russian litera ture. Avant-Barde Visual Experiments 1900-1930 (Pohled na ruskou literaturu. 
Avantgardní vizuální experimenty 1900-1930). 
4 "rpoMaAHoe 3HaqeHHe HMeeT paCIIOJIOlKeHHe HaIIHcaHHoro Ha 6yMalKHoM IIOJIe. 3TO IIpeKpaCHO 
IIOHHMaJIH TaKHe YTOHqeHHble aJIeKCaHAPHHl\bl, KaK AIIOJIJIOHHH POAOCCKHH H KaJIJIHMax, 
paCIIOJIaraBIIIHe HaIIHcaHHoe B BHAe JIHP, Ba3, MeqeH H T. II." 
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důmyslných vizuálních hříček, které bezprostředně propojují slovo s obrazem, nalezlo 
své ozvuky teprve v období baroka. Ačkoli těsné spojení mezi literaturou a výtvarným 
uměním, nebo přesněji tíhnutí malířství k literatuře je podle slov Dmitrije Lichačova 
možné sledovat již ve středověkém umění: "Slovo a obraz byly ve středověké Rusi 
spojeny těsněji než v novověku. [ ... ] Výtvarné umění středověké Rusi bylo velmi dějové 
[ ... ] Náměty výtvarného umění byly především literární [ ... ] Malířství jako by bylo 
obtěžkáno svou mlčenlivostí, snažilo se 'promluviť. A také 'mluvilo', mluvilo však 
zvláštním jazykem."5 (LlCHAČOV 1971: 24, 28) Snaha ruského středověkého malířství 
promluvit, kterou zmiňuje Lichačov, jako by na první pohled byla snahou o překročení 
ostré opozice vyjádřené v Simonidově pojetí malířství jako němé poezie a poezie jako 
hovořícího malířství. Podstatný je ovšem Lichačovův dovětek, že malířství 
"promlouvalo" jiným jazykem, jazykem vlastním výtvarnému umění (a právě proto musí 
být slovo "promlouvat" dáno do uvozovek). Lichačov pak dále upozorňuje, že: "Citáty 
z legend o životě svatých na ikoně měly být diváky vnímány v jiných podmínkách než 
čtenáři rukopisů."6 (LlCHAČOV 1971: 28) Jinými podmínkami Lichačov v první řadě 
rozumí proti sobě stojící prostorovost malířství a časovost poezie: " ... minulý čas se 
v těchto nápisech často přenáší do přítomného. Nápis neobjasňuje minulost, ale 
současnost - to, co je znázorněno na ikoně, nikoli to, co se kdysi stalo. Ikona nezobrazuje 
to, co se stalo, ale to, co se děje nyní na obraze; stvrzuje existující, to, co před sebou vidí 
ten, kdo se modlí."7 (LlCHAČOV 1971: 28-29) Jedná se zde o jediný přítomný okamžik, o 
němž vzhledem k malířství hovořil Lessing, kterému se v obraze podřizuje jinak v čase 
plynoucí slovo, slovo, jež má vždy především svou minulost, do níž se posouvá každý 
současný moment, každý moment bezprostřední přítomnosti. O vstupování literatury do 
malířství, zde proto můžeme hovořit pouze na úrovni syžetu. Právě v něm se projevuje 
5 .. CJIOBO H H306paIKeHHe 6hIJIH B ~peBHeH PyCH CBH3aHhl TeCHee, 'leM B HOBoe BpeMH. [ ... ] 
J.1306pa3HTeJIhHOe HCKyCCTBO ~peBHeH PyCH 6hlJIO OCTpO CKllKeTHhlM [ ... ] CKllKeThl H306pa3HTeJIhHOrO 
HCKyccTBa 6hlJIH rro rrpeHMy~ecTBy JIHTepaTypHhlMH [ ... ] HCKyCCTBO IKHBorrHCH KaK 6hl THrOTHJIOCh 
CBoeH MOJIqaJIHBOCThKl, CTpeMHJIOCh '3arOBopHTh'. H OHO 'rOBOpHJIO', HO rOBOpHJIO OC06hlM H3hIKOM." 
6 ,)KHTHHHhle Bhl~eplKKH Ha HKOHe ~OJIIKHhl 6hlJIH BocrrpHHHMaThCH 3pHTeJIHMH B HHhlX yCJIOBHHX, 'leM 
qHTaTeJIHMH B pyKorrHCH." 
7 ..... rrpOIlIe~IlIee BpeMH B 3THX Ha~rrHCHX qaCTO rreperrpaBJIHeTCH B HaCTOH~ee. Ha~rrHCh rrOHCHHeT He 
rrpOIlIJIOe, a HaCTOH~ee - TO, qTO BocrrpOH3Be~eHO Ha KJIeHMe HKOHhl, a He TO, qTO 6hlJIO Kor~a-To. HKoHa 
H306paIKaeT He CJIyqHBIlIeecH, a rrpOHcxo~H~ee CeHqaC Ha H306palKeHHH; OHa yTBeplK~aeT 
cy~eCTByKl~ee, TO qTO MOJIH~HHCH BH~HT rrepe~ C060H." 
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literárnost, narativnost ruského umění, kterou jako jeho hlavní rys vyzdvihl Erik 
Bulatov. Na formální úrovni se však každé umění vyjadřuje vlastním jazykem - slovo 
v obraze se principiálně liší od slova v knize. 
Vraťme se do období baroka, které ruským kubofuturistům částečně nabídlo to, 
po čem volali autoři manifestu Básnické začátky, tj. malířství promlouvající jazykem 
poezie a poezii zobrazující jazykem malířství. Souvislost baroka a futurismu konstatoval 
již Viktor Šklovskij: "Nikoli náhodou Majakovskij tak ztěžka budoval syžety svých poem. 
Lidé naší doby jsou lidmi intenzivního detailu - lidé baroka ... Baroko, život intenzivního 
detailu, není nedostatkem, ale vlastností naší doby.//8 (ŠKLOVSKIJ 1931: 114-115) 
Barokní i avantgardní soustředěnost na detail můžeme chápat také jako soustředěnost 
času do jediného detailu, do doslova fyzicky přítomného bodu. Minulost i budoucnost 
jsou tak v podobě prostorových fragmentů umisťovány do jediné časové reality 
reprezentované přítomností (viz SMIRNOV 1977: 121-122). Čas v pojetí barokních i 
avantgardních autorů tudíž nabývá prostorových kvalit, spacializuje se, zatímco prostor 
naopak získává kvality časové, temporalizuje se. Právě se zřetelem na propojení času s 
prostorem je třeba chápat také futuristické radikální odmítnutí minulosti, která se 
přesunutím do společného a přítomného kontextu, respektive prostoru stává 
bezprostřední současností. I v tomto ohledu se projevuje katachrestická, ambivalentní, 
paradoxní, "oxymorónní// povaha avantgardy, na níž Josef Vojvodík v knize Povrch, 
skrytost, ambivalence (2008) staví podrobnou analýzu vzájemných vztahů především 
české avantgardy s manýristickým a barokním uměním. 
Záměr dané práce ani zvolený zkoumaný materiál, kterým je v první řadě 
avantgarda druhá, nám neumožňují detailnější výzkum souvislostí ruského futurismu 
s barokním uměním. Uvádíme zde proto pouze jeden příklad bezprostředního pronikání 
jazyka výtvarného umění do poezie. Zprostorovění času v barokním umění s sebou neslo 
také jisté zprostorovění poezie, její vizualizaci. Jedním z prvních ruských autorů poezie 
záměrně orientované na čtenářův zrak, poezie vizualizované, je duchovní a spisovatel 
běloruského původu Simeon Polockij (1628-1680), který působil u dvora cara Alexeje 
Michailoviče jako básník a vychovatel. Podotkněme, že "obrazové// poezii Polockého je 
vyhrazena pouze oblast dvorské a panegyrické lyriky - v učenecké poezii u něj tuto 
8 "BJIa~HMHp Ma5lKOBCKHH: He CJIy'laH:HO TaK Tpy~HO CTpOHJI ClO)I4:eT CBOHX II03M. JIlO~H Harnero BpeMeHH, 
JIlO~H HHTeHCHBHOH: ~eTaJIH - JIlO~H 6apOKKO ... EapOKKO, )!{H3Hb HHTeHCHBHOH: ~eTaJIH, He IIOpOK, a 
CBOH:CTBO Harnero BpeMeHH." 
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soustředěnost na grafický záznam básnického textu nenalezneme. Také proto, že 
vizuální podoba básně nese v první řadě herní charakter. Báseň zapsaná do důmyslného 
obrazce je čímsi na způsob hádanky, v níž má být co nejnázorněji předveden obsah 
básně, její ústřední motiv. Dokonce sama báseň má být demonstrována jako překvapivá 
podívaná, jako exkluzivní objekt. 
V básních Simeona Polockého to není obraz, který by diktoval její obsah nebo 
formální strukturu, naopak ony doslova určují podobu obrazu. "Graficko-obrazný status 
barokní poezie může být pochopen pouze v sémantickém aspektu, protože 'myšlenka, 
idea a význam byly tím, co nejvíce zajímalo barokního básníka a malíře, který je 
spatřoval ve všem a odkrýval všemi možnými prostředky',"9 (SAZONOVA 1991: 79) píše 
Lidie Sazonovová. Obraz je v daném případě chápán jako zdůraznění a potvrzení 
vlastního obsahu básně. 
Plně v souladu s barokní symbolikou nalezneme v tvorbě Simeona Polockého 
básně ve tvaru kříže, srdce, slunce či hvězdy. Blahopřejné verše napsané Polockým u 
příležitosti narození carových synů Fjodora a Simeona pečlivě obkreslují v prvním 
případě formu srdce vyplněného labyrintem veršů, v případě druhém ostré paprsky 
osmicípé hvězdy, přičemž srdce i hvězda jsou stěžejními motivy těchto dvou básní, 
kolem nichž je soustředěno mravoučné poslání. Báseň ve tvaru hvězdy je zároveň také 
akrostichem, který ji dodává další vizuální prvek - zvýrazněná písmena na vnitřních 
cípech hvězdy skládají jméno novorozeného careviče Simeona. 
Polockého "obrazové" básně představují jakési kresby ve verších, neboť verš zde 
tvoří linie jednotlivých obrazců. Jako celek mají být tyto verše vnímány všemi smysly 
zároveň - především zrakem a sluchem. Jsou určeny jak čtenáři, tak posluchači, ale 
neméně i divákovi. 
V barokní tradici figurativních veršů, kaligramů, pokračovali i následující 
generace ruských básníků - za všechny jmenujme Gavrilu Děržavina (1743-1816), Ivana 
Rukavišnikova (1877-1930), Erla Martova (1871-1911). Nicméně obrazové básně se 
v jejich tvorbě objevovaly jen ojediněle a zůstávaly na okraji pozornosti. 
Vizuální složka v těchto básních-obrazech hraje konvenční roli ilustrace 
k básnickému textu - nehledě na to, že nestojí na samostatném listu, ale je 
9 "rpaqmqeCKO-H306pa3HTeJJbHbIH cTaTyc 6apOQHOH rr033HH MOIKeT 6blTb rrOHHT TOJJbKO B acrreKTe 
ceMaHTHQeCKOM, TaK KaK 'MbICJJb, H)WH, 3HaQeHHe 60JJee Bcero 3aHHMaJJH rr03Ta H Xy,[\OIKHHKa 6apoKKo, 
KOTopble BH,[\eJJH HX BO BceM H paCKpbIBaJJH BceMH B03MOIKHblMH cpe,[\cTBaMH'." 
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neoddělitelnou součástí textu, je tímto textem, neboť je formována délkou jednotlivých 
veršů. Obrazy v nich pak často napovídají nebo dokonce předbíhají název a téma básně. 
Tak je tomu například v doslova emblematickém textu Gavrily Děržavina Piramida 
(Pyramida, 1809) 
3plO 
3aplO, 
JIy'laMH, 
KaK CBell\aMH, 
Bo MpaKe 6J1ecnlll\Y, 
B BOCTopr Bce ,T\yum rrpHBO,T\Hll\Y. 
Ho 'ITO? - OT COJlHl\a Jlb B HeH TOJlb MHJlOe 6J1HCTaHbe? 
HeT! - DHpaMH,T\a - ,T\eJl 6J1arHX BocrrOMHHaHbe. 
(DĚRŽAVIN 1866: 442) 
Zhora dolů se rozšiřující forma pyramidy vymezuje délku jednotlivých veršů, 
které pyramidu tvoří - od nejkratšího k nejdelšímu. Poslední, kratší verš jako by pak ani 
nebyl součástí obrazce - je spíše osobitým vyluštěním hádanky, jejíž řešení se kromě 
názvu a obsahu samotné básně nalézá také a především v jejím vizuálním ztvárnění. To 
čtenář může obsáhnout jediným pohledem dříve, něž přistoupí k čtení jednotlivých 
lineárně plynoucích řádků. 
Vztah mezi literaturou a výtvarným uměním, který zde sledujeme, přiléhavě 
vyjadřují slova Jana Mukařovského: " ... jde-li o zkoumání vztahu mezi literaturou a 
uměním jiným, nesmí být vliv tohoto jiného umění hodnocen jako mechanické přenesení 
cizí periodizace do literatury, ale jako složitá transpozice vnějšího podnětu do 
imanentního vývoje básnictví, jako odraz, jenž může zasáhnout literaturu pod 
nejrůznějšími úhly dopadu a s nejrozmanitějšími výsledky." (MUKAŘOVSKÝ 1948: 274) 
Právě takovou komplikovanou transpozici - a nikoli pouze překlad - výtvarného umění 
do literatury se ve své tvorbě snažili realizovat futuristé. Tento přenos je možné vnímat 
jako vzpouru proti omezenosti překladu z jednoho jazyka do druhého, která je diktována 
ve svých možnostech ohraničenou podstatou samotného překladu. "Když člověk 
překládá nějakou větu z Laozi, podá svou vlastní interpretaci jejího významu (meaning). 
Jenže tento překlad může postihnout jen jednu ideu, zatímco ve skutečnosti originál 
může obsahovat ještě celou řadu jiných ideí, než je ta, kterou nabídl překladatel. Originál 
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je suggestive (obsažně náznakový), zatímco překlad takový není a ani nemůže být. Takže 
ztrácí mnoho z bohatosti originálu." (cit. podle KRÁL 2005: 62) Tato poznámka není 
adresována pouze překladům z čínštiny, není dokonce ani vyhrazena pouze literárním 
překladům, stejnou měrou se týká také překladů z jazyka jednoho uměleckého druhu do 
jiného, z jazyka výtvarného umění do jazyka literatury a naopak. 
Počínaje přelomem 19. a 20. století se začíná intenzivně hovořit o otevřenosti 
literatury jiným uměleckým oblastem. Otevřenost však ještě neznamená přímý útok na 
hranice oddělující jednotlivá umění, který později podnikli avantgardisté první vlny, 
požadující splynutí umění s životem, respektive rozplynutí života v umění. Je dalším 
pokusem o syntézu, o propojení jednotlivých uměleckých druhů v jednolitý 
neporušitelný celek, která nalézá oporu ve Wagnerově koncepci Gesamtkunstwerku -
zůstává však cele v zajetí překladu, v zajetí synestézie. Tak jako literární překlad do 
nového jazyka má co nejvěrněji vlastními prostředky evokovat jazyk originálu, má 
romantická či symbolistická literatura svým vlastním jazykem vyvolávat zrakové či 
sluchové vjemy, jichž dosahují malířství a hudba. Tak jako jsou Voyelles (Samohlásky, 
1883) Arthura Rimbauda asociovány s barvami, tak jako již Jurij Michailovič Lermontov 
v úvodní povídce Bela z románu Geroj našego vremeni (Hrdina naší doby, 1840) slovy 
maluje barevnost kavkazského údolí: "Jak nádherné místo je toto údolí! Na všech 
stranách nepřístupné hory, zarudlé skály, ověšené zeleným břečťanem a ověnčené 
skupinami platanů, žluté srázy rozbrázděné stržemi, tam v závratné výši zlaté třásně 
sněhů a dole se vine jako stříbrná nit a třpytí se jako had svými šupinami Aragva v objetí 
s jinou, bezejmennou říčkou, jež hlučně vyrazila z černé rokle, plné mlhy."lO 
(LERMONTOV 1966: 9) Uvedené příklady ukazují, že malířství v době romantismu a 
symbolismu do literatury vstupuje v podobě konečného efektu, výsledného vjemu 
určitého uměleckého druhu, který si odnáší čtenář, divák či posluchač. Čtenář vidí 
barevnost samohlásek nebo údolí popsaného v literárním textu doslova tak, jako by se 
byl díval na obraz. Vizuality je zde dosaženo jazykem vlastním literatuře, překladem 
konečného vjemu z jazyka výtvarného umění do jazyka literatury. 
10 "CJIaBHOe MeCTO :!Ta ~omiHa! Co Bcex CTOpOH ropbl HenpHcTynHble, KpaCHOBaTbJe CKaJIbl, 06BernaHHble 
3eJIeHblM nJIIOIl\OM 11 YBeHqaHHbJe KynaMI1 QI1Hap, )!(eJITble 06PbIBbl, I1CQepQeHHble npOMOI1HaMI1, a TaM 
BbICOKO-BbICOKO 30JIOTaH 6axpOMa cHeroB, a BHI13y AparBa, 06HHBrnl1Cb C ~pyroH 6e3blMeHHoH peQKOH, 
rnyMHo BblpblBalOIl\eHCH 113 QepHOrO, nOJIHOrO MrJIOIO YIl\eJIbH, THHeTCH cepe6pHHOlO HI1TblO 11 CBepKaeT, 
KaK 3MeH CBoelO QernyelO." (LERMONTOV 1937: 187) 
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Synestetickému typu vstupování jiných umění do literatury se soustředěněji 
věnuje sborník statí Russian Literature, Modernism and the Visual Arts (Ruská literatura, 
moderna a vizuální umění, 2000), zaměřený na epochu moderny a na vztah, do nějž 
vstupuje literatura s vizuálními uměními - nejen s malířstvím, ale také s divadlem, 
filmem či fotografií. Sborník je však překvapivě uveden tvrzením, které daleko spíše 
charakterizuje teprve nasledující období - avantgardu desátých a dvacátých let: 
"Neméně markantní bylo pronikání prostorových a vizuálních motivů do verbálního 
textu. Verbální a vizuální principy tvorby se spojily ve snaze transformovat a překonat 
život prostřednictvím umění."11 (KELLLY - LOVE LL 2000: I) Ačkoli také v tvorbě 
ruských symbolistů můžeme pozorovat jistou nedůvěru k adekvátnosti překladu 
z jazyka malířství nebo hudby do jazyka literatury. Tato nedůvěra vede od překladu, jak 
jsme jej výše charakterizovali, k užití jazyka jiného umění ve svém jazyce literatury -
nejen ke smyslovým, ale především k formálním posunům. Gerald Janeček v knize The 
Look of Russian Litera tu re. Avant-Garde Visual Experiments, 1900-1930 (Pohled na 
ruskou literaturu. Avantgardní vizuální experimenty, 1900-1930, 1984) tuto skutečnost 
demonstruje na tvorbě symbolisty Andreje Bělého. Zdůrazňuje však, že jeho příklon 
k vizuální, grafické, respektive typografické stránce literárního textu byl motivován 
snahou o překlad jazyka hudby do jazyka literatury. Toto směřování souvisí s výsostným 
postavením hudby v symbolismu, o němž Bělyj píše: "Nikoli událostmi, ale symboly 
jiného je zachvácena celá lidská bytost. Hudba ideálně vyjadřuje symbol. Proto je symbol 
vždy muzikální. [ ... ] K tomu, co bylo dříve, k tomu, co bude, se obrací symbol. Ze symbolu 
tryská hudba. Prochází mimo vědomí. Kdo není muzikální, nic nepochopí."12 (BĚLYJ 
2001: 69-70) 
S hudebností textu prezentovanou skrze jeho grafickou podobu se můžeme setkat 
již v Bělého Symfoniích - první (Druhá dramatická) vyšla v roce 1902 v moskevském 
nakladatelství Skorpion. Sám Bělyj Symfonie, které z formálního hlediska představují 
spíše než propojení literatury a hudby, pokus o syntézu prózy a poezie, komentuje: 
11 "Equally striking was the incursion of spatia! and visu a! motifs and structures into verba! texts. Verba! 
and visu a! princip!es of creation joined forces in an attempt to transform and surpass life through art." 
12 "He C06blTHHMH 3aXBa'leHO Bce cYlQeCTBO 'IeJIOBeKa, a CUMBOJ/OMU UH020. My3blKa H~eaJIbHO Bblpa)!{aeT 
CHMBOJI. CHMBOJI rro3ToMy Bcer~a My3b1KaJIeH. [ ... ] K TOMY, 'ITO 6blJIO rrpe)!{~e BpeMeH, K TOMY, 'ITO 6y~eT, 
06palQeH CHMBOJI. lb CHMBOJIa 6pbl3)!{eT My3blKa. OHa MHHyeT C03HaHHe. KTO HeMy3b1KaJIeH, TOT HH'IerO 
He rroHMeT." 
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"První díla představovala pokusy o ilustrování mladických hudebních kompozic. Snil 
jsem o programové hudbě; syžety prvních čtyř knih, jež jsem vyňal z hudebních 
leitmotivů, jsem nenazval novelami ani romány, ale Symfoniemi. [ ... ] Zde pramení jejich 
intonační, hudební smysl i zvláštnosti jejich formy, expozice syžetu, ale také jazyk.//13 
(BĚLY] 1988b: 20) Text Symfonií je členěn na uzavřené výpovědní celky, na hudební 
fráze signalizované grafickou podobou textu - číslem stojícím na počátku každého verše, 
jenž díky tomuto vymezení může svobodně přetékat na následující řádek. Grafická 
podoba literárního textu tak Bělému v podstatě slouží jako partitura. Na tuto roli 
grafického záznamu prostředkující zvukovou podobu zapsaného textu upozorňoval již 
v předmluvě k poemě Un coup de dés jamais n'aboUra le hasard (Vrh kostek nikdy 
nevyloučí náhodu, 1897) Stéphane Mallarmé: "Dodejme, že z takto obnažené myšlenky, 
s jejími zvraty, prodlouženími, úniky, s jejím obrysem dokonce, vzniká pro toho, kdo 
chce číst nahlas, něco jako partitura. Rozdílnost stupňů a typů písma užitého pro hlavní 
motiv, pro motiv doprovodný a motivy přídatné má význam pro hlasité čtení a rozpětí, 
střed, horní či dolní část stránky naznačí, že intonace stoupá nebo klesá.//14 (MALLARMÉ 
2002: 8) Bělyj ve své pozdější tvorbě rozpracovává tyto Mallarmého postuláty. V roce 
1922 vydal básnickou sbírku Posle razluki (Po rozluce), která je uvedena manifestem 
nové básnické školy nazvané Bělým melodismus. Jejím ústředním tématem je melodie, 
charakterizovaná autorem jako nadvláda intonační mimiky ve verši jako celku. Lyrická 
báseň se v pojetí Bělého melodismu rovná písni, básník pak hudebnímu skladateli. Tento 
důraz na melodickou jednotu verše si žádal jistou revizi jeho písemného záznamu. Bělyj 
si ve zmíněném programovém úvodu stěžuje na neexistenci znaků, jež by byly s to 
v poezii vyjádřit intonační architektoniku verše, a přistupuje proto ke způsobu zápisu, 
jejž nazývá intonační kresbou. Ta jako by nahrazovala notový zápis. Jednotlivá slova 
verše jsou stupňovitě s výraznými rozestupy rozmístěna na ploše stránky. Slova 
13 "nepBble IIpOH3Be~eHlHI B03HHKJIH KaK IIOIIblTKH HJIJIIOCTpHpOBaTb IOHOllleCKHe My3blKaJIbHble 
KOMII03Hl\HH. 5{ Me'lTaJI o IIporpaMMHoH My3blKe; CIO)!{eTbl IIepBblX 'IeTblpex KHHr, MHOIO BblHyrblX H3 
My3blKaJIbHblX JIeHTMOTHBOB, Ha3BaHbl MHOH He IIOBeCT5IMH HJIH pOMaHaMH, a CHM<P0HH5IMH. [ ... ] OTCIO~a 
HX HHTOHal\HOHHbIH, My3b1KaJIbHbIH CMbICJI, OTCIO~a H oco6eHHOCTH HX <pOPMbl, H 3KCII03Hl\H5I CIO)!{eTa, H 
513bIK." 
14 "Ajouter que de cet emploi a nu de la pensée avec retraits, prolongements, fuites, ou son dessin meme, 
résulte, pour qui ve ut lire a haute voix, une partition. La différence des caracteres ďimprimerie entre le 
motif prépondérant un secondaire et ďadjacents, dicte son importance a l'émission orale et la portée, 
moyenne, en haut, en bas de page, notera que mont ou descend l'intonation." (MALLARMÉ 1945: 455) 
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s nejsilnějším intonačním důrazem stojí zarovnána k okraji stránky nebo vydělena 
pauzami v podobě pomlček, slova se slábnoucí intonací jsou vzdálena okraji a posunuta 
dále do prostoru. 
CJlblllly yrpaMH -
30Bbl 
51 ... 
BmKy - orHH: -
-~HH­
DHpI030Bble, 
I10JlHble CMbICJla ... 
KpyroM MeHH -
6epe30Bble 
I1HH; 
11-
- I1epJlaMyrpoBble IIHH; 
11-
- I1epJlaMyTpaMH 
YHH3aHHble, 
P030Bble -
- KpblJlH KOpOMbICJla. 
(BĚLYJ 1922: 17-18) 
Bělého melodický verš představuje poezii obklopenou tichem, jak ji vykládal a 
realizoval Mallarmé: ,,'Bílá místa', která mají svou důležitost, nejprve zarazí; tvorba 
veršů však si je vyžadovala kolem sebe jako ticha ... "15 (MALLARMÉ 2002: 7) 
Na první pohled také vizuálně předjímá stupňovité uspořádání veršů Vladimira 
Majakovského, z něhož vychází také poezie Vsevoloda Někrasova. Jak však podotýká 
Gerald Janeček, Bělyj vizuálnímu prvku nikdy nepřidává vlastní hodnotu, považuje jej 
vždy pouze za prostředníka zvuku (viz JANECEK 1984: 57). K tomu i sám Bělyj 
poznamenává, že vizualitu své tvorby vnímá jen v intencích nevyhnutelné nutnosti: 
" ... svou uměleckou prózu si nepředstavuji bez znějícího hlasu a všemožně se snažím 
rozmístěním a všemi pomíjivými způsoby tiskařského umění vložit inotnaci jakéhosi 
mluvčího vyprávějícího čtenáři text. Ve čtení očima, které považuji za barbarství, neboť 
15 "Les 'blancs' en efet, assument l'importance, frappent ďabord; la versification en exigea, comme silence 
alentour ... " (MALLARMÉ 1945: 455) 
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umělecké čtení je vnitřním vyslovováním a především intonaci, ve čtení očima jsem 
nemyslitelný; ovšem čtenář letící zrakem po řádku mě také nezajímá."16 (BĚLYJ 1988a: 
13) Nehledě na služebnou roli vizuálního komponentu v literární tvorbě Andreje Bělého, 
je patrné, že do ní, narozdíl od hudby, proniká v podobě svébytného jazyka jiného 
uměleckého druhu, že přestává být překladem. 
2.2 Předpoklady obratu k obrazu 
... vítězství oka nad sluchem, vichr světového malířství a hustého zvuku, který již do jediného uzle 
svázal oči a uši kontinentu ... 
Velemir Chlebnikov 
Definitivně měla různá umění potenciál překladovosti s její nucenou omezeností 
ztratit teprve v tvorbě ruských kubofuturistů. Zde je na místě připomenout, že 
avantgardu jsme s ohledem na tvrzení Jeana-Fran«;oise Lyotarda definovali mimo jiné 
jako umění důrazně soustředěné na svůj vlastní jazyk. Jednotlivé umělecké oblasti tudíž 
neměly být propojovány ve snaze vyjádřit například jazykem literatury týž konečný 
vjem, který je vyjadřován jazykem hudby nebo malířství. Syntéza měla být absolutní 
("oči a uši svázané do jediného uzle") - měla být splynutím jazyků různých umění. 
Splynutím, v němž překlad ztrácí svůj smysl, neboť v takové situaci existuje pouze jediný 
všem srozumitelný jazyk. V roce 1919 vystupuje Velemir Chlebnikov s požadavkem· 
písemného jazyka společného pro všechny obyvatele planety a obrací se přitom v duchu 
Majakovského diktatury oka právě k malířství: " ... vytvořit společný písemný jazyk, 
společný pro všechny národy třetího satelitu Slunce, vybudovat písemné znaky, 
pochopitelné a přijatelné pro celou lidstvem osídlenou hvězdu, ztracenou ve světě. [ ... ] 
Malířství vždy hovořilo jazykem dostupným všem. [ ... ] Abeceda společná pro mnohé 
národy je stručným slovníkem prostorového světa, který je, malíři, tolik blízký vašemu 
16 " ••• CB01O xy~O)KeCTBeHHy1O rrp03y H He MblCn10 6e3 rrpoH3HoCHMoro ronoca H BCHqeCKH CTapa10Cb 
paccTaHoBKoH H BceMH 6peHHblMH crroc06aMH rreqaTHOrO HCKyccTBa BnO)KHTb HHTOHa~H1O HeKoero 
CKa3b1BaTenH, paCCKa3bIBa1O~erO TeKCT. B qTeHHH rna3aMH, KOTopoe CqHTa10 H BapBapCTBoM, H60 
xy~O)KeCTBeHHoe qTeHHe eCTb BHyTpeHHee rrpoH3HorneHHe H rrpe)K~e Bcero UHmOHaI1U5I, B qTeHHH 
rna3aMH H - 6eCCMblcneH; HO H qHTaTenb, neTH~HH rna30M rro CTpOKe, He rro ~opore MHe." 
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umění a vašemu štětci."17 (CHLEBNIKOV 2005: 153, 155-156) Ačkoli obdobný 
požadavek: "Aby se psalo a dívalo v jediném okamžiku!"18 (KRUČONYCH - CHLEBNIKOV 
2001: 137) zazněl již v manifestu Slovo kak takovoje (Slovo jako takové, 1913) - psaní a 
jeho zření se mělo proměnit v jediný nerozlučný akt, jenž je třeba vnímat synchronně, 
v prostorově definované přítomnosti. 
Pro zatím odhlédněme od radikálnosti a utopičnosti podobných prohlášení a 
soustřeďme se na popis vztahů literatury a výtvarného umění v období první vlny ruské 
avantgardy, o níž její současník a jeden z jejích prvních teoretiků a historiků Nikolaj 
Chardžijev napsal, že sotva by bylo možné v dějinách umění nalézt jiné období, 
ve kterém by se poezie a výtvarné umění prolínaly v takové míře jako v první 
avantgardě (viz CHARDŽIJEV 2008: 16). Na zjevnou souvislost literatury s malířstvím 
upozorňuje také samotný termín kubofuturismus, kterým autoři dobových kritických 
statí vyjadřovali fakt těsné spolupráce tehdejších futuristických básníků s kubistickými 
malíři. 
Vzájemnou provázanost odlišných uměleckých oblastí v prvních dvou desetiletích 
20. století je možné objasnit také tím, že značná část kubofuturistických básníků (V. 
Majakovskij, D. Burljuk, A. Kručonych, J. Guro, I. Zdaněvič a další) přešla k poezii z 
výtvarného umění, celé řadě z nich se dostalo výtvarného vzdělání, někteří se pak 
paralelně s literární tvorbou věnovali i tvorbě výtvarné. Jekatěrina Ďogoť tyto 
avantgardisty dokonce označuje za "malíře, pracující ve formě textu" (ĎOGOŤ 2002: 18). 
Její výrok vzhledem k uvedeným autorům chápeme však spíše jako nadsázku. Určující 
roli v jejich tvorbě hraje literatura i přesto, že se její neodmyslitelnou součástí stávají 
zároveň postupy, metody a jazyk výtvarného umění (viz KRUČONYCH 2006: 49-50). 
Počátek 20. století tak znamenal určitý převrat ve vztahu mezi dosavadní 
dominantní rolí literatury a jí podřízenými dalšími uměleckými oblastmi - především 
výtvarného umění: "Nejen, že literatura ve druhé polovině 19. století za sebou malířství 
'vedla', do jisté míry ho také svým vlivem dusila. [ ... ] Teprve, když se výtvarné umění 
17 " ... C03,ll;aTb 061l\HH nHCbMeHHblH 113bIK, 061l\HH ,ll;JIll Bcex HapO,ll;OB TpeTbero cnyrHI1Ka COJIHI-\a, 
nOCTpOHTb nHCbMeHHble 3HaKH, nOHllTHble H npHeMJIeMble ,ll;JIll BceH HaCeJIeHHOH qeJIOBeqeCTBOM 
3Be3,ll;bl, 3aTepllHHOH B MHpe. [ ... ] )I{HBonHcb Bcer,ll;a rOBOpHJIa 113bIKOM, ,ll;OcTynHblM ,ll;JIll Bcex. [ ... ] A36yKa, 
061l\all ,ll;JIll MHorHX HapO,ll;OB, eCTb KpaTKHH CJIOBapb npOCTpaHCTBeHHoro MHpa, TaKoro 6JIH3KOrO 
BarneMY, Xy,ll;O)KHHKH, HCKyCCTBy H BarneH KHCTI1." 
18 ,,'-ITo6 nHCaJIOCb H CMOTpeJIOCb BO MrHOBeHl1e OKa!" 
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rozešlo s literaturou a získalo vlastní osobitost, mohlo [ ... ] znovu vstoupit do tvůrčího 
vztahu s uměním slova, tentokrát ovšem na nové rovnoprávné půdě,"19 (KOVTUN 1989: 
27-28) píše Jevgenij Kovtun. Jeho slova se nápadně shodují s již citovanými tezemi Erika 
Bulatova, pro kterého se narativnost a literárnost výtvarného umění stávají výsadními 
rysy ruského malířství, jeho "místním koloritem". Také Bulatov, jako svébytný dědic 
klasické avantgardy, se však ve své výtvarné tvorbě užívající slov snaží hledat čistě 
výtvarný jazyk. "Ne, nikoli literární, ale vizuální obraz slova, jeho vztah k vnějšímu světu 
a prostoru obrazu, jsou tématem tohoto obrazu,"zo (BULATOV 2006b: 199) komentuje 
Bulatov svůj cyklus dvanácti obrazů Vot (Hle, 1999-2005), do nichž jsou zapojena slova, 
vyňatá převážně z poezie Vsevoloda Někrasova. 
Na přelomovost vzájemného vztahu mezi literaturou a výtvarným uměním 
poukazuje také teoretik a historik kubofuturistické knihy Vladimir Poljakov: "Vždyť 
poprvé za dlouhá léta existence ruského umění se poezie a obecněji literatura, dříve 
bezvýhradně diktující své zákony jiným druhům umění, dostala pod vliv průzkumů 
nového malířstvL"z1 (POLJAKOV 2007: 19) Změna pozic a nově nastolená vedoucí úloha 
malířství byla dána také větší dostupností evropského modernistického výtvarného 
umění v tehdejším Rusku. Kromě dvou reprezentativních sbírek moskevských sběratelů 
Sergeje Ščukina a Ivana Morozova, v nichž bylo zastoupeno evropské malířství počínaje 
impresionismem a konče nejnovějšími fauvistickými a kubistickými pracemi, byla 
v Rusku - nejen v Moskvě a Petrohradě, ale také v mnoha provinčních městech - v letech 
1908 až 1913 k vidění řada výstav, na nichž byla postupně představována v podstatě 
všechna významná jména francouzské a německé moderny. Je na místě podotknout, že 
podobnou roli pro autory druhé avantgardy později sehrálo rovněž několik výstav 
západního umění, které probíhaly v Moskvě v letech 1957 až 1962 - znovu byli po letech 
vystaveni francoužští impresionisté, poprvé se v Rusku objevily také obrazy amerického 
19 "Bo BTOpOH nOJlOBHHe XIX BeKa mITepaTypa He TOJlhKO 'BeJla' 3a C060H )I{HBOnHCh, HO B H3BeCTHOH 
Mepe H nO.L\aBmlJIa ee CBOHM BJlHHHHeM. [ ... ] TOJlhKO pa30H.L\HCh C JlHTepaTypoH H 06peTH c06cTBeHHyffi 
Cnel\H<!lHKY, H306pa3HTeJlhHOe HCKyCCTBO [ ... ] CMOrJlO BHOBh BCTynHTh B TBOpqeCKOe B3aHMOOTHOllleHHe 
C HCKyCCTBOM CJlOBa, HO y)l{e Ha HOBOH, paBHonpaBHOH nOqBe." 
20 "HeT, He JlHTepaTypHhlH, a BH3yaJlhHhlH 06pa3 CJlOBa, ero CBH3H C BHelllHHM MHpOM H C npocTpoHCTBOM 
KapTHHhl HBJlHffiTCH TeMoH 3TOH pa60ThI." 
21 "Be.L\h BnepBhle 3a .L\OJlrHe rO.L\hl CYll\eCTBOBaHHH pyccKoro HCKyccTBa n033HH H - lllHpe - JlHTepaTypa, 
npe)l{.L\e 6ecnpeKOCJlOBHO .L\HKTOBaBlllaH CBOH 3aKOHhl .L\pyrHM BH.L\aM HCKyccTBa, OKa3aJlaCh no.L\ 
BJlHHHHeM nOHCKOB HOBOH )I{HBOnHCH." 
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a francouzského abstraktního expresionismu. S obdobnou mírou novosti jako západní 
umění byly v šedesátých letech 20. století poprvé po dlouhé pauze vystaveny také ruské 
kubofuturistické knihy.22 
Obeznámenost ruských avantgardistů obou vln s moderním evropským uměním 
je nesporná. Stejně tak nezpochybnitelná je i jejich orientace na západní modernu v 
jejich vlastní tvorbě. "Dívali se (ruští avantgardní malíři první vlny - pozn. A. M.) 
výhradně na Francii, učili se u Francouzů a vůbec se s tím netajili. Ale jak rychle se 
všemu naučili a výsledek nebyl vůbec francouzský!"23 (BULATOV 2006a: 17) 
poznamenává Bulatov. 
Ačkoli ruští futuristé ve svém prvním manifestu Políček veřejnému vkusu 
demonstrativně spálili veškeré mosty spojující je s minulostí, ve skutečnosti si ke svým 
předchůdcům hledali pouze jiné cesty - nově četli a přehodnocovali autory, kteří byli 
současníky předešlých pokolení a ti se tak z minulosti dostávali do bezprostřední 
současnosti. Nikoli náhodou symbolista Valerij Brjusov ve druhém vydání antologie 
Francuzskije liriki XIX veka (Francouzští lyrikové 19. století, 1913) prohlásil Arthura 
Rimbauda za "prvního futuristu": "Narušování tradic, které je základem jejich poezie, je 
smělou výzvou celému uspořádání současného života, 'měšťáctví' společnosti, 
'lhostejnosti' umělců. Z mnoha důvodů je možné A. Rimbauda nazvat 'prvním futuristou'. 
Rimbaudova poezie je velmi osobitá co se týče jazyka, myšlenek i tvůrčích postupů. Je 
v ní mnoho chlapeckého vzdoru, mnoho nesouvislých vizí, vyvolaných užíváním hašiše, 
ale je v ní především neopakovatelná bezprostřednost, jemná všímavost, obdivuhodné 
mistrovství slova."24 (BRJUSOV 1913: 262) 
22 Na dlouho poslední možností veřejně spatřit kubofuturistické knihy byla výstava s názvem Umění 
epochy imperialismu, která proběhla v Leningradu v roce 1932. Nového vystavení se tyto knihy, jež 
prakticky zmizely z muzeí, dočkaly teprve v roce 1968, opět v Ruském muzeu v tehdejším Leningradu. 
23 "OHH (pyccKHe aBaHrap~HCTbl rrepBOM: BOJIHbl - rrpHMeq. A. M.) CMOTpeJIH TOJIbKO Ha cI>paHl-\HlO, 
yqHJIHCb y <ppaHl\Y30B H BOBce 3Toro He cKpblBaJIH. Ho Be~b KaK 6blCTpO BblyqHJIHCb, H pe3yJIbTaT 
rrOJIyqHJIC51 COBceM He <ppaHl\Y3cKHM:!" (BULATOV 2009: 163) 
24 "HapyrneHHe Tpa~Hl\HM: - OCHOBHOM: npHHl\Hn HX rr033HH - ~ep3KHM: Bbl30B BceMy COBpeMeHHoMy 
yKJIa~y )KH3HH, 'MeIl\aHcTBy' 06Il\eCTBa H '6eCCTpaCTHOCTH' Xy~O)KHHKOB. TIo MHorHM rrpHqHHaM A. P3M60 
MO)KHO Ha3BaTb 'nepBblM <pyTypHCTOM'. TI033H51 P3M60 KpaM:He cBoeo6pa3Ha, no 5l3b1Ky, no MbICJI51M, no 
npHeMaM TBOpqeCTBa. B HeM: MHoro MaJIbqHrneCKOro 3a~opa, MHoro 6eCCB513HbIX BH~eHHM:, Bbl3BaHHblX 
ynoTpe6JIeHHeM rarnHrna, HO eCTb HerrO~pa)KaeMa51 Henocpe~CTBeHHOCTb, TOHKa51 Ha6JIlO~aTeJIbHOCTb, 
H3yMHTeJIbHOe MaCTepCTBO CJIOBa." 
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K hledání souvislostí a paralel napříč dějinami i kulturami, k soustředěnosti času 
do jediného přítomného okamžiku rozlévajícího se do prostoru, připojuje Jekatěrina 
Ďogoť poznámku o tom, jak sám sebe vnímá avantgardní umělec: "Avantgardní umělec 
na sebe nepohlíží jako na tvůrce nového směru, je však objevitelem nějakého objektivně 
existujícího zákona, proto ani nepotřebuje přímé žáky, jako spíše mimovolné straníky, 
jejichž existence by dokazovala jeho oprávněnost."25 (ĎOGOŤ 2002: 39) Dodejme, že 
právě v tomto "objevování již existujících objektivních zákonů" spatřuje avantgardní 
umělec svou novost - v této své manipulativní hře se pasuje na jejich prvního objevitele. 
Stejně tak jako se sám staví i do role prvního tvůrce jazyka: "Umělec spatřil svět nově a 
jako Adam dává všemu svá jména."26 (KRUČONYCH 2006: 287) 
Zmíněné hledání přívrženců namísto budování jakési umělecké školy rovněž 
souvisí se vztahem ruské avantgardy k minulosti. Ten znamená její popření v lineárně 
trvajícím čase, které je zároveň jejím umístěním do chaoticky organizovaného prostoru, 
-_.--' 
definovaného pouze svou přítomností. Zrušení minulosti v pojetí ruských futuristů tak 
znamená v první řadě odmítnutí chronologie a odsud vyplývající syntézu historie, která 
je soustředěna do jediného momentu nepřetržité synchronicity událostí. Díky tomu je 
pak skutečně možné pasovat Arthura Rimbauda, který by měl v časové posloupnosti 
hrát spíše roli učitele, do role futuristy, společně smýšlejícího současníka ruských 
kubofuturistů. Současnost jako by se již neodehrávala pouze v čase, ale také v prostoru 
bez ohledu na státní a jiné hranice. 
V manifestech ruských futuristů čteme analogickou touhu po osvobození slov ze 
zajetí morfologických, syntaktických i ortografických pravidel jako u italských futuristů. 
Pravopis, zmíněný jako poslední, hrál v ruském prostředí obzvláště významnou roli a 
bezprostředně souvisí s vizuální stránkou textu. Zatímco v předmluvě k druhému 
sborníku Sadok suděj (Sádka soudců, 1913) jeho autoři odmítají pravopis jako takový ve 
jménu osobní svobody a dopouštějí autorskou libovůli v psaném textu, Nikolaj a David 
Burljukové byli ve svých požadavcích týkajících se ruského pravopisu v mnohém 
konkrétnější: "Pro mnohé pocity jsme němí, přerostli jsme korzety Petrovské 
25 "Xy,l\OlKHHK aBaHrpa,l\a BH,l\HT ce6H He C03,l\aTeneM HOBoro HanpaBneHlfH, HO OTKpblBaTeneM HeKoero 
06'beKTHBHO CYll\eCTBYIOll\erO 3aKOHa, n03ToMy OH HylK,l\aeTCH He CTonbKO B npHMblX y1.IeHHKaX, CKonbKO 
B 6eCC03HaTenbHblX CTopOHHKax, 'Ibe CYll\eCTBOBaHHe ,l\OKa3blBano 6bl ero npaBoTy." 
26 "Xy,l\OlKHHK yBH,l\en MHp nO-HOBOMY H, KaK A,l\aM, ,l\aeT BceMy CBOH HMeHa." 
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abecedy."27 (POETIČESKIJE NAČALA 2001: 136) Tento "korzet petrovské abecedy", na 
nějž Burljuk útočí, znamená "graždanské písmo" - pravopisnou reformu Petra I. 
zahájenou v roce 1708, která v duchu fonocentrického ideálu směřovala k maximálnímu 
přiblížení psaného textu k mluvenému projevu, stejně jako i následné pravopisné 
reformy prováděné s vědomím nevyhnutelné "chudoby psaného jazyka oproti 
mluvenému" (viz BAUDOUlN DE COURTENAY 1912: 76). Petrovskou reformou bylo 
mimo jiné z církevněslovanského písma odstraněno několik dubletních znaků, majících 
jednotnou zvukovou podobu, z typografického hlediska byla cyrilice připodobněna 
latince. Byl zrušen koncept posvátnosti tradičního pravopisu a také samotného textu. Na 
místo tradice předávané písmem byla postavena efektivita psaného (jako důsledek víry 
ve všemohoucnost fonetického písma). Přesto v psaném textu zůstala řada znaků, jež 
nenalézala oporu v mluvené řeči. Nehledě na naprostou arbitrárnost vztahu mezi 
mluveným a psaným projevem, kterou v té době v pracích věnovaných ruskému 
pravopisu proklamoval I. A. Baudouin de Courtenay28, byly nové reformy vedeny 
utopickou snahou, jež byla plně v souladu s dobovým fonocentrismem, s atmosférou 
všeobsahující syntézy, a která směřovala k proměně ortografie v co možná 
nejdokonalejší vizuální obraz mluvené řeči, v jakýsi slušivý oděv nebo dokonce tělo co 
nejvíce odpovídající duši.29 
27 "Mbl HeMbl ,[\JHl MHorHX qyBCTB, Mbl nepepOCJIH KopceTbl neTpoBCKOH a36yKH." 
28 "Ve vnějším, mimo lidském světě neexistuje žádný vztah mezi optickými jevy, které jsou označovány za 
písmo, a mezi akustickými jevy, označovanými za jazyk." ("Bo BHeUlHeM, BHeqeJIOBeqeCKOM MHpe HeT 
HHKaKoH Henocpe,[\cTBeHHoH CBH3H Me:lK,[\y OnTHqeCKHMH HBJIeHHHMH, nO,[\XO,[\HlQHMH no,[\ nOHHTHe 
nHCbMa, H Me:lK,[\y aKKycTHqeCKHMH HBJIeHHHMH, nO,[\BO,[\HMHMbl no,[\ nOHHTHe H3bIKa.") (BAUDOUlN DE 
COURTENAY 1912: 3) 
29 V souvislosti s tím stojí za zmínku také poznámka Baudouina de Courtenay o tom, že všechny dosavadní 
způsoby písemného záznamu jsou ruskému jazyku cizí, jsou mu cizím oděvem: " ... nedostatky ruského 
písma vzhledem k ruskému jazyku, lze vysvětli tím, že toto písmo je tak říkajíc cizím šatem, šatem z cizích 
ramen, jež potřebuje přešít, zašít a zalátat." (" ... He,[\ocTaTKH pyccKoro nHCbMa, B ero oTHollleHHH K 
pyCCKOMy H3b1Ky, 06'bHCHHIOTCH TeM, qTO 3TO nHCbMo HBJIHeTCH, TaK CKa3aTb, qy:lKHM nJIaTbeM, nJIaTbeM C 
qy:lKoro nJIeqa, nOTpe60BaBlllHM nepe,[\eJIOK, nOqHHOK H 3anJIaToK.") (BAUDOUlN DE COURTENAY 1912: 
65). 
V této metaforické poznámce můžeme číst upozornění na skutečnost, že do petrovských reforem ruský 
jazyk k písemnému záznamu používal církevněslovanskou cyrilici, po reformách pak písmo 
z typografického hlediska přizpůsobené latince. 
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Požadavky futuristů, které se týkaly pravopisu, tudíž zazněly v době, kdy byla 
diskuse o jeho reformě na denním pořádku. V roce 1904 se otázkou reforem, začala 
zabývat komise ustanovená Říšskou akademií věd, v níž mimo jiné zasedali I. A. 
Baudouin de Courtenay, A. A. Šachmatov a F. F. Fortunatov. Jejich práce byla přerušena 
revolucí roku 1905. Diskuse týkající se pravopisných reforem byla znovu obnovena 
teprve v roce 1912. Pravopisná reforma byla definitivně přijata v letech 1917 až 1918.30 
2.3 Psaný text jako obraz mluvené řeči 
V diskusi o reformování ruského pravopisu je pro nás podstatná především 
soustředěnost na vizuální přenos mluvené řeči na plochu papíru a do jeho prostoru. 
Alfabetické písmo - a na tomto místě nikoli rukopis s jeho individuálními odchylkami a 
také jistou mírou diskrétnosti, ale spíše písmo ve své typografické podobě - se mělo na 
základě těchto reforem stát co nejvěrnější obrazovou podobou nahlas pronášeného 
slova namířenou k ideálu fonologického písma, v němž je každý prvek mluveného řetězu 
zastoupen jedním znakem, a které již v té době zpochybňoval Ferdinand de Saussure 
(viz SAUSSURE 2007: 67-70). Užijeme-li metafory Baudouina de Courtenay, mělo být 
takové písmo téměř neviditelným šatem znějícího slova. 
Tento v podstatě utopický požadavek se ve svém díle souběžně s probíhajícími 
reformami pokoušeli realizovat také kubofuturisté. Jejich úsilí vložit do psaného textu 
indivuduální intonaci, zabarvení a melodiku hlasu ovšem paradoxně poutalo pozornost 
k oděvu, který měl zůstat nepovšimnutý, k vizuálním kvalitám textu, které v jejich díle 
vystoupily jako zcela autonomní systém. Ústředním médiem, v němž kubofuturisté tyto 
pokusy o přenesení znějícího, živého a individuálního slova do písma uskutečnovali, 
médiem, jež by v sobě neslo, v terminologii Baudouina de Courtenay, "psaně-zrakový" 
záznam "proneseně-sluchových" prvků, se stala kniha. Kniha chápaná jako věc, jako 
svébytný umělecký předmět, jako artefakt,31 Kniha, která pro ruské kubofuturisty 
30 Podrobněji o reformách ruského pravopisu v knize Taťjany Grigorjevové Tri veka russkoj orfografii (Tři 
století ruského pravopisu) (GRIGORJEVA 2004). 
31 Na toto futuristické pojímání umění jako věci upozorňuje také Natalija Zlydněvová: "Je známo, že 
avantgardní umělci pojímali své novátorství především v plánu tvorby uměleckých děl jako věcí -
základních předmětů jako sama příroda, osvobozených od jakýchkoli kulturních konotací." (,,113BecTHo, 
qTO qy.l\Q)KHHKH aBaHrap.l\a MblcnHnH CBoe HOBaTopcTBO rrpelK,l\e Bcero B rrnaHe C03.l\aHHH 
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představovala koncentrát veškerých jejich teoretických praktických výzkumů (viz 
POLJAKOV 2007: 164). 
Ačkoli se ve futuristické knize postupně rozmývá hranice oddělující ilustrátora od 
básníka, ve většině případů se i na ní podílelo více autorů - autor jautoři básnického 
textu a autor jautoři jeho (typo ) grafické úpravy, jeho vizuální podoby - a každý z nich se 
přidržoval své vlastní umělecké oblasti. Knihu jako výsledný tvar této spolupráce je však 
skutečně možné považovat za jednolitý celek, v němž se text a ilustrace vzájemně 
prolínají a stávají se neoddělitelnými. Ruší se v ní nerovnoprávnost mezi textem a 
ilustrací, která byla pokládána za jeho více či méně zdařilý doplněk, jejž bylo možné 
případně vyjmout, aniž by se narušila struktura básnického díla (viz KOVTUN 1989: 
220). 
Specifikum ruské futuristické knihy narozdíl od italské nebo francouzské, 
přestože se západní futuristé v obdobné míře jako ruští věnovali typografickým 
experimentům, spočívá v její rukodělnosti a rukopisnosti, pro niž ruští futuristé razili 
zvláštní termín "samopismo" (vlastnoruční písmo) - Velmir Chlebnikov pak výsledné 
knihy označoval jako "samoručnyje" (vlastnoručné). 
Ruská futuristická kniha byla paradoxně namířena proti knize v jejím tradičním 
pojetí. Proti knize, jež byla v průběhu staletí nejvlastnějším výrazem ruské kultury, proti 
knize jako nositeli jediné nezvratné pravdy. Ruskou futuristickou knihu je v podstatě 
možné označit za "antiknihu". O odvěké sakrálnosti knihy se s jistou mírou ironie 
zmiňuje již A. S. Puškin: "Všiml jsem si, že ty nejneopodstatněnější soudy získávají váhu 
díky kouzelnému vlivu typografie. Stále ještě považujeme tištěný list za svatý. I nadále si 
myslíme: copak to může být hloupé nebo nespravedlivé? Vždyť je to přece otištěno."32 
(PUŠKIN 1949: 167) Ačkoli futuristé byli připraveni "svrhnout Puškina z parníku 
současnosti", na němž se sami nacházeli, mohli si vzít tato jeho slova údivu nad 
bezmeznou důvěrou v typografickou pravdivost slova za svá. Mohla se stát impulsem 
pro jejich boj proti tradiční typografické neosobnosti nárokující si jedinou objektivní 
npOH3Be,[leHHH HCKyccTBa KaK Be~eH - npe,[lMeTOB nepBHqHblX, KaK caMa npHpO,[la, CBo60,[lHblX OT 
KaKHX-Jm60 KyJIbTypHblX KOHHOTa~HH.") (ZLYDNĚVA 2008: 107) 
Pojetí uměleckého díla v avantgardě (a také baroku) jako artefaktu se věnuje také Josef Vojvodík v knize 
Povrch, skrytost, ambivalence. Manýrismus, baroko a (česká) avantgarda (viz VOJVODÍK 2008: 25). 
32 ,,51 3aMeTHJI, qTO caMoe HeOCHOBaTenbHoe cylK,[IeHHe nonyqaeT Bec OT BOJIIlle6HOro BnHHHHH 
THnorpaq,HH. HaM Bce e~e ne'1.amllblU Aucm KaJ/CemCR C8RmbIM. Mbl Bce ,[IyMaeM: KaK 3TO MOlKeT 6blTb 
rnyno HnH HeCnpaBe,[lnHBO? Be,[lb 3TO HaneqaTaHO!" 
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pravdu, jíž futuristé hodlali nahradit rukopisem odrážejícím individuální vlastnosti či 
proměnlivé momentální nálady autora, případně písaře. 
Na vzájemnou provázanost autorovy psychiky a způsobu zápisu, respektive 
prostředkování textu v písemné podobě nejednou ve svých teoretických statích 
upozorňovali Velemir Chlebnikov a Alexej Kručonych: "Existují dvě situace: 1) Že nálada 
mění rukopis během psaní. 2) Že rukopis osobitě proměněný náladou, prostředkuje tuto 
náladu čtenáři nezávisle na slovech."33 (CHLEBNIKOV 2005: 339) Z hlediska 
syntetického myšlení futurismu je pak ještě daleko podstatnější Chlebnikovovo 
prohlášení, utvrzující jednotu mezi autorem a čtenářem, předávanou právě rukopisem: 
"Spisovatelův rukopis ladí duši čtenáře na stejný kmitočet."34 (CHLEBNIKOV 1924: 52) 
V takovém případě stejně jako je možné knihu ruských futuristů prohlásit za "antiknihu", 
je možné o jejich typografii hovořit jako o "antitypografii". 
Důraz na významotvornost rukopisu čteme také v předmluvě k druhé Sádce 
soudců: "Začali jsme dodávat obsah slovům podle jejich deskriptivní a tónické 
charakteristiky. [ ... ] 5. Charakterizujeme podstatná jména nejen přídavnými jmény (jak 
se to dělávalo především do nás), ale také jinými slovními druhy a rovněž jednotlivými 
písmeny a číslicemi: [ ... ] b) v rukopise tak předpokládáme součást básnického 
impulsu."35 (SADOK SUDĚ] 2001: 131) Rukopis tak narozdíl od typografické transkripce 
mluvené řeči není v tomto pojetí pouze jejím vizuálním záznamem, je jejím odrazem 
chápaným jako věc, tj. ve své hmatatelné podobě. Rukopis ve své rozmanitosti se 
futuristům stává jediným adekvátním přepisem mluvené řeči a " ... je třeba rozlišovat 
mezi autorským rukopisem, rukopisem přepisovače a tištěnými písmy. Některá slova 
není v žádném případě možné tisknout, neboť vyžadují autorský rukopis."36 
(POETIČESKIJE NAČALA 2001: 133) Tak jako při poslechu (autorské) recitace posluchač 
kromě slov vnímá také měnící se tón a intonaci hlasu, mimiku a gestikulaci recitátora, 
33 "ECTb ~Ba I10JIO)KeHIHl: 1) '-ITO HacTpoeHlie li3MeH5IeT I10qepK BO BpeM5I HaIlliCaHli5l. 2) '-ITO I10qepK, 
cBoe06pa3Ho li3MeHeHHblH: HacTpoeHlieM, I1epe~aeT 3TO HacTpoeHlie qliTaTeJIlO, He3aBliCliMO OT CJIOB." 
34 "nOqepK I1liCaTeJI5I HaCTpaliBaeT ~yIIIy qliTaTeJI5I Ha O~HO li TO )Ke qliCJIO KOJIe6aHlii1:." 
35 ,,2. Mbl CTaJIli I1pli~aBaTb cO~ep)KaHlie CJIOBaM IlO liX HaqepTaTeJIbHOH: li ifjOllulf.ecKoií xapaKmepucmuKe. 
[ ... ] 5. Mbl xapaKTepli3yeM CYIl\eCTBliTeJIbHble He TOJIbKO I1pliJIaraTeJIbHblMli (KaK ~eJIaJIli rJIaBHblM 
06pa30M ~o Hac), HO li ~PYrHMli qaCT5IMli peqli, TaK)Ke OT~eJIbHbIMli 6YKBaMli li qliCJIaMli: [ ... ] 6) B 
I10qepKe I10JIara51 COCTaBJI5IIOIl\YIO I103TliqeCKOrO liMIIyJIbca." 
36 " ... Hy)KHO pa3JIliqaTb aBTOpCKliH: I10qepK, I10qepK I1epeIlliCqliKa li I1eqaTHble IIIpli<pTbl. HHble CJIOBa 
HliKor~a HeJIb351 I1eqaTaTb, TaK KaK ~JI5I HliX HJ)KeH I10qepK aBTopa." 
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sleduje i čtenář v autorském rukopise podobné nepatrné, leč mnohdy významotvorné 
proměny. 
V ediční poznámce ke knize básní, poem a románů Alexeje Kručonycha, která 
vyšla v Petrohradě v roce 2001, její editor S. R. Krasickij otevřeně vyjadřuje skepsi vůči 
typografickým možnostem přetišťování kubofuturistických veršů z rukopisných knih, 
které se nepoddávají adekvátnímu překladu do typografického písma upozaďujícího 
svou vizualitu (viz KRASICKIJ 2001: 409). Nejen že v jakémkoli pokusu o typografický 
přepis jsou z původní knihy Kručonycha vyjmuty ilustrace, jež mnohdy zasahují přímo 
do textů - rukopisné verše se proplétají se záměrně hrubými a neumělými kresbami, 
přestává existovat hranice mezi ilustrací a stejně tak čtenářovu zraku určenou podobou 
psaného textu - je narušen sám záměrný "ne-pořádek", respektive "antipořádek" 
uspořádání veršů na ploše stránky. Typografická alternativa Kručonychových textů se 
svou nevyhnutelnou lineárností je přes veškerou snahu o jisté zachování vizuálních 
kvalit (užívání různých typů písem, prostorová organizace textu na stránce aj.) 
soustředěna především na předání čistě slovesných významů. Ty mnohdy samy o sobě 
nejsou s to postihnut radikálnost a inovativnost celého textu. 
Například první z futuristických knih - Starinnaja ljubov (Stará láska, 1912) 
Alexeje Kručonycha - je nespornou parodií na tradiční milostnou lyriku, ačkoli sám text 
může být vnímán jako neméně tradiční než jím parodovaný předmět. Vzpouru proti 
tradici - především zmiňované tradici knižní kultury - je možné spatřit teprve v souhře 
básnického textu s jeho výtvarnou podobou, jíž dal knize Michail Larionov. V dané 
futuristické knize je patrná ještě jistá hranice vedoucí mezi ilustrací, stojící na 
samostatné stránce nebo v záhlaví textu, a samotným básnickým lineárně plynoucím 
textem. Ačkoli již zde je zjevné, že Larionovovy kresby, nehrají konvenční roli doplňku 
k poezii a nejsou ani pokusem o její výklad nebo komentář jazykem výtvarného umění. 
Kresby jsou propojeny s básnickým textem způsobem záznamu shodným pro obě složky 
- slova i ilustrace jsou reprodukovány týmž litografickým perem. "Od dob Gutenberga, 
vynálezce knihtisku, se ilustrace a text začaly tisknout různými způsoby. Reprodukční 
techniky se postupně komplikovaly, zdokonalovaly, objevily se způsoby barevného 
tisku, ale zmizela organická jednota tiskové stránky a ilustrace, která byla vlastní 
ryteckým knihám předgutenbergovské doby. Litografické sborníky futuristů znovu 
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dosáhly této jednoty,"37 (KOVTUN 1989: 108) doplňuje Jevgenij Kovtun. Takto dosažená 
celistvost písemného a obrazového materiálu je ještě vzdálena absolutní syntéze, k níž 
futuristé směřovali se značnou mírou utopismu ve svých následujících publikacích. 
Tradiční rozhraničení ilustrace a básnického textu platí rovněž pro knihu básní 
s názvem 19ra vadu (Hra v pekle, 1912). Autory básnického textu jsou Velemir 
Chlebnikov a Alexej Kručonych, vizuální podobu prvnímu vydání dala Natalie 
GonČarovová. Ilustrace jsou od textu psaného písmem napodobujícím tzv. poluustav, tj. 
rukopisné písmo slovanských manuskriptů, které se používalo od 13. století, odděleny 
zřetelnými geometricky pravidelnými ačkoli roztřesenými hranicemi, respektive 
rámečky samotných ilustrací, v nichž z černého pozadí ostře vystupují bílé postavy 
hrubě načrtnutých čertů, jež odkazují k tradici lubku. Záměrná syrovost materiálu s jeho 
primitivností orientovanou na lidové umění ani zde neznamená návrat do zavrhované 
minulosti, je spíše jejím přisvojením, zesoučasněním a zprostorověním. 
Vzájemné prostupování literárního a výtvarného jazyka se stává zjevnějším 
teprve v následujících knihách, na nichž se Kručonych, kterého Kovtun označuje za 
inspirátora této živelné činnosti futuristů v oblasti litografických vydání, také podílel. 
Takovým je například sborník Mirskonca (Světodkonce, 1912-1913), Geraldem 
Janečkem považovaný za nejavatgardnější knihu ruské avantgardy. Autory jeho textů 
jsou opět Kručonych s Chlebnikovem, autory výtvarné úpravy Michail Larionov, Natalie 
Gončarovová, Vladimir Tatlin a Nikolaj Rogovin. Již sám název prozrazuje autorskou 
intenci převrátit dosavadní svět a s ním spojený pořádek vzhůru nohama, podívat se na 
něj od konce a možná i pozpátku. "Rozsekli jsme předmět! Začali jsme vidět svět naskrz. 
Naučili jsme se pozorovat svět od konce, těší nás tento převrácený pohyb (co se týče 
slova, všimli jsme si, že často musí být čteno pozpátku aby nabylo hlubšího významu!,,38 
(cit. podle KOVTUN 1989: 175) prohlašuje Kručonych. 
37 "Co BpeMeH ryTeH6epra, H306peTaTeJHI Ha60pHblX rnpH<pTOB, HnnIQCTpaL\HH H TeKCT CTanH 
ne'-laTaTbC5I pa3HblMH cnoc06aMH. Penp0f.\YKL\HOHHble TeXHHKH nOCTeneHHO ycnmKH5InHCb, 
COBeprneHCTBOBanHCb, n05lBHnHCb cnoc06bl L\BeTHOH ne'-laTH, HO HC'-Ie3nO OpraHH'-IeCKOe ef.\HHCTBO 
ne'-laTHOH CTpaHHL\bl H HnnIQCTpal\HH, KOTopoe 6blno npHcYIl\e L\enbHOrpaBHpoBaHHblM KHHraM 
f.\OrYTeH6eprOBCKHx BpeMeH. llHTorpaqmpoBaHHble C60PHHKH <pyTypHCTOB BHOBb 06penH 3TO 
ef.\HHCTBO." 
38 "Mbl paCCeKnH 06'beKT! Mbl CTanH BHf.\eTb MHp HaCKB03b. Mbl Hay'-lHnHcb Cnef.\HTb MHp C KOHL\a, Hac 
paf.\yeT 3TO 06paTHoe f.\BH)){eHHe (OTHOCHTenHO cnOBa Mbl 3aMeTHnH, '-ITO '-IaCTO ezo MOJ/CHO 'lUmamb C 
KOHlla, u mozoa OHO nOJly'laem 60Jlee ZJly60KUU CMblCJlf)." 
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Některé texty v knize jsou obráceny o devadesát stupňů, jiné stojí na listu stránky 
diagonálně, další jsou psány zrcadlově - spolu s ilustracemi jsou otištěny na dvou 
různých laciných a nekvalitních druzích papíru. Ovšem toto nové uspořádání knihy a 
spolu s ním i světa, který je obsažen v jejím názvu, neznamená naprostý chaos, ale spíše 
jakýsi "ne-řád" nebo "antiřád", který představuje popření dosavadního fonocentrického 
řádu. Světodkonce v kontextu ruské futuristické knihy reprezentuje maximální vzepření 
se lineární normě (fonetického) písma, předznamenává konec lineárního písma a spolu 
s ním také konec knihy v jejím tradičním pojetí: "Konec lineárního písma je skutečně 
koncem knihy i přesto, že se doposud právě do knihy s větším či menším úspěchem daří 
umísťovat nová písma - literární i teoretická. Přitom nejde ani tak o to svěřit knižní 
vazbě nevydané rukopisy, jako spíše o to, abychom si nakonec přečetli to, co už bylo 
v jiných svazcích napsáno mezi řádky. Proto když začínáme psát nelineárně, čteme 
zároveň již napsané, jen jinak uspořádané v prostoru."39 (DERRIDA 1967: 129-130). 
Čtení mezi řádky v tomto Derridově výroku nemá jen svou metaforickou platnost, 
znamená také čtení vedle a kolem těchto řádků, čtení v rozlehlém prostoru stránky, do 
nějž jsme ve Světěodkonce nelítostně vrženi. Znamená aktivní zapojené "bílého" 
prostoru, který obklopuje text, do výsledné interpretace. Právě toto čtení "mezi řádky" 
se stává ústředním pro naše pojetí vizualizace poezie Vsevoloda Někrasova v kapitole 
Ekologie textu: vidět ticho. 
Rukopisný text se na stránkách Světa od konce střídá s textem natištěným 
zelenými razítky, v němž (znovu rukou) bývají zvýrazňována jednotlivá písmena, která 
vystupují z pomyslného řádku. Samy řádky se na ploše stránky ubírají nejrůznějšími 
směry. A nejsme-li s to zbavit se lineární představy uspořádání textu v řádcích, musíme 
připustit, že každé slovo pak stojí na svém vlastním řádku, nakloněném pokaždé jiným 
směrem. Navíc ani jednotlivá ručně tištěná nebo psaná písmena nejsou s to plně 
respektovat tuto ohraničující linku řádku. Samostatná písmena jsou také často 
zakomponovávána do ilustrací stojících na zvláštních listech - na Larionovově ilustraci, 
která může být chápána jako portrét vztahující se k následující básni Alexeje 
39 "La fin de l'écriture Iinéaire est bien la fin du Iivre, meme si aujourďhui encore, c'est dans la form du 
Iivre que se laissent tant bien que mal engainer de nouvelles l'écritures qu'elles soient Iittéraires ou 
théoriques. II s'agit ďailleurs moins de confier a l'enveloppe du Iivre des écritures inédites que de Iire 
enfin ce qui, dans les volumes, s'écrivait déja entre les Iignes. Cest pourquoi en commen<;ant a écrire sans 
Iigne, on relit aussi l'écriture passée selon une autre organisation de l'espace." 
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Kručonycha, čteme skupiny hlásek "ACH" a "ME", doslova plovoucí v prostoru a zjevně 
odkazující ke jménu, jímž se Kručonychova báseň otištěná na další stránce otvírá: 
"ACHMET", Zároveň i samy ilustrace prostupují básněmi, takže mnohdy je téměř 
nemožné najít mez, kde končí obrazový doprovod a kde začíná sám text. To se týká 
především jedné z "nejnečitelnějších" básní Velemira Chlebnikova, kterou doprovázejí 
ilustrace Nikolaje Rogovina, v nichž tenké linky roztřesené kresby podobné písmenům 
ruské abecedy vstupují a zasahují do básnických textů jako by ve snaze posouvat a 
rozšiřovat jejich vlastní význam, 
Zopakujme, že všechny zmíněné postupy, pro které mohla být tato kniha 
označena za výsostně avantgardní, jsou namířeny proti ustálené knižní tradici - narušují 
linearitu textu (pokud čtenář uposlechne Kručonychovy výzvy obsažené v názvu knihy, 
může ji číst od konce - zde však nikoli ve smyslu palindromického uspořádání textu -
stejně tak může jednotlivé texty číst napřeskáčku, i po samotné ploše stránky se může 
pohybovat se značnou mírou svobody), mažou hranice mezi textem a ilustrací, vyvracejí 
nezvratnou pravdivost typografického textu, neboť jeho každé nové rukopisné přepsání 
do něj vnáší jiné, momentální významy, Tyto postupy potvrzují označení futuristické 
knihy za "anitiknihu", nad níž si tehdejší čtenář musel nutně klást otázku, jsou-li toto 
ještě verše, Sergej Treťjakov takovému čtenáři ve stati věnované Alexeji Kručonychovi 
nekompromisně odpověděl: "Ne, to nejsou verše, Jsou to kresby; převládá v nich grafika, 
avšak grafika písmen, která s sebou v podobě doprovodu nese pocity zvuků, nárůsty 
asociací spojených s řečovými zvuky,"40 (TREŤJAKOV et al. 1923: 6) 
Ačkoli označení veršů z futuristických knih za kresby zní spíše jako zjednodušení 
nebo hyperbola, upozorňuje na jednu velmi podstatnou stránku propojení textu a 
ilustrace, o které se ve svých rukopisných knihách pokusili futuristé, A tou je fakt, že 
jejich knihy jsou namířeny proti chápání literatury jako umění trvajícího a uzavřeného 
výhradně v čase, V roce 1922 Chlebnikov píše v dopise Petru Mituričovi: "Pocit času mizí 
a čas se pohybuje na poli před sebou a na poli za sebou, stává se na svůj způsob 
prostorem,"41 (cit. podle CHALUPECKÝ 1998: 263) Kručonychova a Chlebnikovova 
40 "HeT, 3TO He CTHXH, 3TO pHCyHKH; B HHX npe06JIa~aeT rpaqmKa, HO rpaqmKa 6yKBeHHaH, HeCYll\aH C 
c06010 B KaqeCTBe aKKOMnaHeMeHTa Oll\Yll\eHHe 3ByqaHHH H HapOCTbl aCCOI\HaQHH, conpmKeHHblX C 
peqe3ByKaMH," 
41 "tlyBcTBO BpeMeHH HCQe3aeT H OHO nOXO~HT Ha nOJIe Bnepe~H H nOJIe C3a~H, CTaHOBHTCH CBoero po~a 
npOCTpaHCTBOM," (CHLEBNIKOV 2005: 213) 
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poezie se tak na stránkách Světaodkonce vlévá do prostoru, uzurpuje si plochu stránky, 
přechází do kreseb, ve kterých postupně ztrácí své čistě časové a také lineární vymezení, 
a staví se na roveň obrazu, který je zrak s to pojmout v jediném okamžiku. Právě tuto 
charakteristiku můžeme považovat za zásadní také při zkoumání tvorby druhé 
avantgardy, v níž se propojení literatury s výtvarným uměním odehrává především na 
úrovni prostoru, který si literatura svévolně přisvojuje, který organizuje, konstruuje a 
dekonstruuje. Když Jekatěrina Ďogoť říká, že: " ... Malevič redukoval vizuální formu na 
písmeno, Kručonych pak písmeno rozpouštěl ve vizualitě,"42 (ĎOGOŤ 2002: 33) musíme 
toto rozpuštění textu vobraze chápat jako znejistění a rozmazání hranic mezi 
literaturou a výtvarným umění, jako snahu literatury uniknout své časovosti do 
prostoru. 
Časoprostorovou orientaci futuristické poezie zjevně dokládá také raná tvorba 
Vladimira Majakovského, která jako by prostor doslova okupovala - v případě 
Majakovského deklamativních veršů rovněž v přímém smyslu (viz KRUČONYCH 2006: 
179-180). Pronikáním poezie do prostoru ovšem nerozumíme pouze Majakovského 
touhu po dobytí životního, sociálního prostranství zabydleného co největším počtem 
posluchačů. Myšleno je jím především pronikání poezie do prostoru vymezeného 
stránkou knihy, její plochou a jejími okraji, a to i přesto, že Majakovskij bývá často 
označován za výsadního řečového básníka, za básníka hlasu. 
V poezii Andreje Bělého jsme viděli, jak zvukovost recitované poezie může být 
velmi těsně provázána s jejími vizuálními kvalitami v psané formě. V případě 
Majakovského textů psanost již neznamená rukopisnost, jakou jsme pozorovali na 
několika příkladech z knižní tvorby zastoupené převážně texty Alexeje Kručonycha a 
Velemira Chlebnikova. Pozdržíme-li se ještě u futuristické knihy jako celku, jako jednoty 
ilustrace/grafiky a textu, musíme se obrátit k druhé knižní publikaci Majakovského, k 
jeho tragédii s názvem Vladimir Majakovskij, jejíž vydání z roku 1914 výtvarně upravili 
Vladimir a David Burljukové. 
Typografická podoba textu čtenáře při prvním zběžném pohledu doslova udeří do 
očí - z textu tragédie vystupují polotučně, tučně nebo kurzívou vytištěná písmena, někdy 
i celá slova, verzálky se střídají s minuskulemi, patková písma s bezpatkovými atd. 
Nikolaj Chardžijev nazývá tuto vizuální směsici ornamentální montáží nezávislou na 
smyslu samotného literárního textu (viz CHARDŽIJEV 2008: 345). Nutno však 
42 " ... MaJIeBH'I CBO~HJI BH3yaJIbHylO <pOpMy K 6yKBe, Kpy'leHbIX)Ke paCTBOp5lJI 6yKBy B BH3yaJIbHOCTH." 
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podotknout, že Burljukové ve svém typografickém ztvárnění tragédie nesledují 
ornamentální nebo dekorativní principy, jež jsou ze své samoúčelné podstaty cizí 
požadavkům futuristů. Jejich pojetí představuje segmentování v písmě zachyceného 
textu na rytmické celky. Jednotlivá slova a písmena vydělená z celistvého proudu 
použitím různých druhů písem v sobě nesou nejen smyslové, ale především intonační 
důrazy, grafická podoba tragédie vytváří autonomní rytmické členění, které je nezávislé 
na Majakovského dynamickém mluvním verši. Typografické důrazy se proto nemusejí 
vždy shodovat s důrazy v intonaci mluvené řeči. Dodávají psanému textu vlastní rytmus, 
který stejně jako rytmus mluvního verše Majakovského rozbíjí ustavenou tradici. Tak 
jako je na místo pravidelného rozměru postavena běžná intonace hovorové řeči, 
v grafické podobě jsou mnohdy zvýrazněna záměrně "nepoetická" slova. Hovorovost 
Majakovského poezie je tudíž osobitým klíčem k ní samé bez ohledu na způsob záznamu 
- ať už je jím zvuková nahrávka nebo písemný záznam. Když Nikolaj Chardžijev píše, že 
v Majakovského publikovaných verších je rytmicko-syntaktická struktura verše 
komplikována jejich grafickou kompozicí (viz CHARDŽIJEV 2008: 148), musíme 
namítnout, že je to právě grafická kompozice, která v písmu vyjadřuje tuto rytmicko-
syntaktickou strukturu mluveného slova - slova, které se futuristé v čele s Alexejem 
Kručonychem snažili rozbít na jednotlivé části43, na jeho fakturu, kterou Kručonych 
charakterizuje jako " ... dělání slova, konstrukce, navrstvení, nahromadění, rozmístění 
slabik, písmen, slov takovým nebo jiným způsobem."44 (KRUČONYCH 2006: 298) 
Majakovského rozbíjení a roztínání slov však nevedlo k tvorbě neologismů doplňujících 
nekonečný slovník zaumného jazyka. Jím rozbitá slova spíše podtrhují svou vlastní 
fakturu, jednotlivé části, z nichž sestává slovo jako celek. Do popředí vystupují zvukové 
kvality slova, jež se, zaznamenány na papíře, proměňují v kvality vizuální. Jako například 
43 O rozbíjení slova Kručonych s Chlebnikovem píší již ve svém manifestu Slovo jako takové: " ... malíři 
budětljané rádi používají části těl, řezy, a budětljané básníci rozsekaná slova, půlslova a jejich podivná a 
vynalézavá spojení (zaumný jazyk), čímž je dostiženo největší expresivity a tím se liší jazyk lavinovité 
současnosti ničící dřívější mrtvý jazyk ... " (" ... )IUmOnHCl\bl 6y~eTJlHHe JIIQ6HT nOJlb30BaTbCH 'IaCTHMH TeJl, 
pa3pe3aMH, a 6y~eJlTJlHHe pe'leTBOpl\H pa3py6J1eHHblMH CJlOBaMH, nOJlycJloBaMH H HX npH'Iy~JlHBbIMH 
XHTpHMH CO'leTaHHHMH (3ayMHb1H H3bIK), 3THM ~OCTHraeTCH HaH60JlblllaH Bblpa3HTeJlbHOCTb H 3THM 
HMeHHO OTJlH'IaeTCH H3blK cTpeMHTeJlbHOH COBpeMeHHOCTH yHH'ITO)KHBllleH npe)KHHH 3aCTblBIllHH 
H3bIK ... ") (KRUČONYCH - CHLEBNIKOV 2001: 140) 
44 " ... ~eJIaHHe CJlOBa, KOHCTpyKl\HH, HaCJlOeHHe, HaKOnJleHHe, pacnOJlO)KeHHe TeM HJlH HHblM 06pa30M 
CJlOrOB, 6yKB H CJlOB." 
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v tomto smyslu emblematické básni lz ulicy v ulicu (Z ulice do ulice, 1913), která začíná 
verši: 
y-
p;orOB 
rop;OB 
pe3-
qe. 
Ye-
pe3 
)j{eJIe3Hb1X KOHeH 
C OKOH 6erYIl\HX P;OMOB 
rrpblrHYJIH rrepBble Ky6bI. 
(MAJAKOVSKIJ 1955: 38) 
Rozseknuté slovo "u-lica" (ulice) ztrácí svůj původní význam a stává se výraznou 
tváří ("lico") dog a let. Znovu na dvě poloviny rozbité slovo "rez-če"(výrazněji, ostřeji) a 
za ním následující slovo "če-rez" (přes), jež ho v opačném, anagramatickém pořádku 
opakuje, svou zvukovou ostrotou ("rez" může být čteno tako jako ve významu řez) 
upozorňuje na básníkovu práci dřevorubce, respektive slovorubce, který na sebe vrství 
jednotlivá naštípaná polínka slov. Majakovskij ve svých raných verších přenáší principy 
kubismu z malířství do poezie. Na stejném principu je založena také Majakovského 
minimalistická báseň lsčerpivajuščaja kartina vesny (Vyčerpávající obraz jara, 1913): 
JIHCTOqKH. 
OOCJIe CTpOqeK JIHC -
TOqKH. 
(MAJAKOVSKIJ 1955: 50) 
Lístky se tu po liniích řádků lišek mění rozseknutím úvodního slova-verše v tečky. 
Jako by v tomto textu Majakovskij otevřeně deklaroval obrat od tradičního 
fonocentrismu s jeho vírou v lineární plynutí. Linearita je zde soustředěna do jediné 
tečky, je minimalizována do jediného přítomného bodu pevně zasazeného do prostoru. 
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V Majakovského poezii to však nejsou pouze slova, jež zaznamenala tento přesný 
úder sekyrou. Majakovskij rozbíjí rovněž verš na co nejelementárnější části, které jsou s 
to podržet si svou zvukovu celistvost a souvislost s veršem předcházejícím, což zjevně 
vidíme v básni Utro (Ráno, 1912): 
YrplOMblH A0}l{Ab CKOCI1J1 rJla3a. 
A3a 
pellleTKOH 
'1eTKOH 
}I{eJle3HOH MblCJlI1 npOBop;OB -
nepl1Ha. 
11 Ha 
Hee 
BCTalOll\l1X 3Be3p; 
JlerKO onepJlI1Cb HOrl1. 
Ho rl1-
6eJlb cpoHapeH, 
u;apeH 
B KopoHe ra3a, 
P;JlH r Jla3a 
cp;eJlaJla 60JlbHeH 
Bpa}l{p;ylOll\l1H 6yKeT 6yJlbBapHblx npocTI1TyTOK. 
11 }I{yTOK 
lIIyTOK. 
KJllOlOll\l1H CM ex -
113 }I{eJlTblX 
HP;OBI1TbIX p03 
B03pOC 
3l1r3arOM. 
3araM 
B3rJlHHyTb 
OTpap;HO r Jla3y: 
pa6a 
KpeCTOB 
CTp~alOll\e-CnOKOHHo-6e3pa3J1I1'1HbIX, 
rpo6a 
P;OMOB 
ny6J1I1'1Hb1X 
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BOCTOK 6pocaJI B Of:\HY rrblJIalOll\Y1O Ba3Y. 
(MAJAKOVSKIJ 1955: 34-35) 
Minimalizace verše, v němž se konkrétní podstatná jména rýmují s předložkami, 
které se logicky vztahují teprve k verši následujícímu, verš, v němž se rýmují osamoceně 
stojící slova, vede zároveň také k vizualizaci poezie. Proud sekané řeči je ve své grafické 
podobě vnímán jako sloupec nahromaděných předmětů pozorovaných v daném textu 
rozespalým okem: mříží, elektrického vedení, pouličních lamp, jedovatě žlutých růží, 
veřejných domů, váz, v nichž se celé toto skladiště odráží. Takové vršení předmětů 
segmentovaných do vlastních veršů zřetelně předjímá postupy konkrétní poezie 
šedesátých let, která z Majakovského tradice rozbíjení verše a hromadění slov-předmětů 
vyrůstala. V poezii Majakovského sledované v chronologické posloupnosti však můžeme 
pozorovat jistý pohyb zpět k souvislému verši. V tomto ohledu Gerald Janeček 
upozorňuje na podstatný rozdíl mezi tradičně pojímaným lineárním veršem a 
Majakovského veršem stupňovitým - verš zde přestává tvořit souvislou linii řádku, mění 
se v klesající stupínky pomyslného schodiště. Slova stojící na různých stupínkách si 
ponechávají jistou míru své samostatnosti, patří však zároveň do jednoho celistvého 
veršového celku narozdíl od básní zaznamenávaných do slupců, v nichž je co 
nejmenšímu segmentu ponechána naprostá nezávislost. Poprvé se tento stupňovitý 
záznam veršů bezprostředně určený čtenářovu zraku v poezii Majakovského objevil 
v poemě Pro eto (O tom, 1923) 
[ ... ] 
JIy61IHCKHH rrpOe3f:\. 
BOf:\OrrblIHblH. 
BOT. 
BOT 
q,OH. 
B rrOCTeJIH OHa. 
aHa JIe)!{HT. 
OH. 
Ha CTOJIe TeJIeq,oH. 
"OH" H "OHa" 6aJIJIaf:\a MOlI. 
He CTpaIIIHO HOB ll. 
CTpaIIIHO TO, 
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'lTO "OH" - 3TO 51. 
H TO, 'lTO "OHa" -
MOH. 
OpH 'leM TlOpbMa? 
PO)f(t\eCTBO. 
Se3 peweTOK OKOWKH t\OMHKa! 
3TO Bac He KacaeTCH. 
KyTepbMa. 
fOBOplO - TlOpbMa. 
eTOJI. 
Ha CTOJIe COJIOMHHKa. 
[ ... ] 
(MAJAKOVSKIJ 1957: 140-141) 
Stupňovitý zápis veršů může být na jedné straně vnímán jako jistý návod pro 
čtenáře, jak dané verše číst, tentokrát však v jiném smyslu než Bělého melodismus, který 
vznikal v podstatě v téže době. Slovu ve verši posunutému o stupínek níž, a tudíž 
vzdálenému okraji, jako by zcela přirozeně předcházela dlouhá pauza a po ní následoval 
intonační důraz. Narozdíl od Bělého intonační kresby se v Majakovského stupňovitém 
verši zdůrazňuje každý vydělený verš. V takovém případě mohou být stupňovité verše 
vnímány jako ekvivalent typografických experimentů Vladimira a Davida Burljukových. 
Avšak, jak jsme již předeslali, v těchto Majakovského stupínkách se jedná zároveň o 
jistou obrodu a zcelení verše, rozsekaného na jednotlivé samostatné elementy. A to i 
přes tvrzení Vasilije Kamenského, který o tomto způsobu zápisu říká: " ... slovo žije 
plnohodnotně, je vyslovováno přerušovaně, rozestavěně.//45 (KAMENSKl] 1991: 581) 
Ačkoli mohou být slova stojící na různých stupních verše čtena se svým zvláštním 
intonačním důrazem, zachovávají si vnitřní provázanost vlastní lineárnímu verši, 
ponechávají si své vnitřní rýmy, které byly ze sloupcovitého uspořádání vyloučeny vždy 
na konec kratičkého verše. Vizuální podoba Majakovského básní zůstává do značné míry 
diktována jejich podobou zvukovou. V některých případech může naopak vizuální 
podání verše napovídat jeho znění a také jeho zakončenost vyplývající z dvojaké 
podstaty rýmu: "Rým je fonetickým postupem zaměřeným na sluch, ale čím více se 
poezie orientuje nikoli na ústní provedení, ale na čtení očima, tím větší šanci mají 'rýmy 
45 " ... CJIOBO )f(HBeT nOJIHOL\eHHO H npOH3HOCHTCH pa3pblBHO, C paCCTaHOBKOH." 
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pro sluch' stát se 'rýmy pro oko'."46 (GASPAROV 2001: 60) Jako v případech, kdy se 
rýmují doslova palindromické obraty z citované básně Z ulice do ulice - "rez - / če. / Če -
/ rez. -", v nichž je rým pociťován neméně také při čtení očima. 
Majakovského vizuální experimenty s rozmístěním slov a jeho částí na ploše 
stránky jsou tak vždy provázány se zvukovou podobou dané básně, snaží se o co 
nejvěrnější převod, který se v důsledku mimovolně osamostatňuje. Své zvukové kvality 
si podrží také vizualizovaná poezie Vsevoloda Někrasova, jak uvidíme v kapitole Raději 
intonace bez řeči než řeč bez intonace. 
Neméně intenzivní snahu poezie proniknout do prostoru, který se později stává 
doménou básníků druhé avantgardy, pozorujeme také v tvorbě Vasilije Kamenského, 
jenž pokračuje v ustavující se tradici futuristické knihy. Jeho kniha Tango s korovami. 
Železobetonnyje poemy (Tango s krávami. Železobetonové poemy 1914), kterou v téže 
době jako Majakovského tragédii v obdobném experimentálním duchu výtvarně upravili 
Vladimir a David Burljukové, rovněž opouští rukopisné písmo a obrací se 
k typografickým pokusům nebo zde spíše hrám, které jsou bližší civilizační a technické 
tematice Kamenského veršů. Obrat k typografické sazbě ani zde knihu nezbavuje její 
provokativnosti, jež byla vlastní hrubým a záměrně neumělým rukopisným publikacím. 
Kamenského kniha má tvar pětiúhelníku a je vytištěna na tapetách s křiklavě barevným 
květovaným vzorem. Samy básně jsou vysázeny nejrůznějšími druhy a velikostmi písem, 
jež nejsou spojena s významy ani důležitostí slov, dokreslují pouze celkovou 
neuspořádanost básnického textu - jsou doslova poetistickou hrou nejrůznějších stylů a 
způsobů zápisu, cirkusovým žonglováním významy, ve kterém je důležitá sama pestrost 
materiálu, nikoli jeho konkrétní smysl. Nenalézáme zde pokus o zachycení rytmu 
intonace, jako tomu bylo v Majakovského stupňovitých veršL Jedná se výhradně o 
rytmus vizuální podoby typografického textu, který přes veškerou svou neobvyklost až 
vyzývavost stojí svou geometričností proti ornamentálním tapetám, jež z hlediska 
rozložení textu na protější stránce mohou být vnímány jako kontrastní ilustrace. 
Knihu otevírá báseň Polet Vasi Kamenskogo na aeroplaně v Varšave (Let Vasji 
Kamenského na eroplánu ve Varšavě), v jejímž názvu se bez ladu a skladu střídají 
minuskule s verzálkami, tučné písmo s kurzívou atd. Báseň je doprovozena autorským 
46 " PI1<pMa - rrpl1eM <pOHeTI1QeCKI1H, paCCQI1TaHHblH Ha CJIyx; HO QeM 60JIbllle rr03311H opl1eHTl1pyeTcH He 
Ha yCTHoe I1CrrOJIHeHl1e, a Ha QTeHl1e fJIa3aMI1, TeM 60JIbllle 11 'pl1<pMbl ~JIH CJIyxa' I1MelOT B03MO)!{HOCTb 
rrpeBpaTI1TbCH B 'pl1<pMbl ~JIH fJIa3a'." 
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upozorněním číst báseň zezdola nahoru, tedy vopačném avšak stále ještě lineární 
pořádku. V tomtéž pořádku se také sama báseň zužuje a velikost písma zmenšuje až 
k jedinému znaku mizícímu ve výšce prostoru podobně jako sám letec vzdalující se od 
země. Před sebou máme v podstatě tradiční kaligram, v němž je dynamičnost jeho 
předmětu, děje umocněna užitím různých typů sazby, které tuto tradici precizního 
veršotepectví znejisťují. 
Zcela proti vžité knižní tradici se obrací druhá část knihy, ve které je 
opublikováno šest Kamenského železobetonových poem, respektive poem 
s železobetonovou konstrukcí, jak k nim předesílá sám autor. Pokud se podržíme 
představy železobetonu jako nového pevného stavebního materiálu, můžeme poemy 
vnímat, jako by do něj byly odlité, jako by se rozpínaly mezi jednotlivými železnými 
pruty, které zpevňují betonovou konstrukci. Každá z poem je ohraničena tenkým 
rámečkem kopírujícím pěti úhelný tvar knihy. Uvnitř tohoto pětiúhelníku je rozložena 
samotná poema rozdělená vnitřními vlákny železa do několika geometricky přesných 
mnohoúhelných polí. 
V knize Russkij stich načala XX veka v kommentarijach (Ruský verš počátku 20. 
století v komentářích) zařadil Michail Gasparov Kamenského poemy do oddílu konkrétní 
poezie s poznámkou, že v ruském básnictví konkrétní poezie v takové podobě, v jaké se 
zformovala v západní Evropě a Americe na přelomu padesátých a šedesátých let, 
neexistuje (viz GASPAROV 2001: 30). Musíme zde ovšem namítnout, že v Rusku 
konkrétní poezie v západním pojetí existuje, věnovat se jí budeme v kapitole Reálná 
poezie (a právě konkrétní poezie často vede k vizualizaci poezie). Sporným je také 
impuls, na jehož základě Gasparov ke konkrétní poezii přiřadil Kamenského. Gasparov si 
všímá skutečnosti, že anglické slovo "concrete" neznamená pouze konkrétní, ale také 
betonový - odsud je jen krůček ke Kamenského železobetonovým poemám. Gasparov si 
je vědom čisté nahodilosti této souvislosti, a snad právě proto ji ponechává na úrovni 
dále nerozvinuté metafory. Přesto lze v Kamenského železobetonových poemách jistou 
souvislost s konkrétní poezií vystopovat - je jí především důraz na slovo, na jeho 
hmatatelnou podobu, podtrženou jeho typografickou sazbou, která zřetelně vyděluje a 
osamostatňuje každé slovo. Kamenského železobetonové poemy rozvržené do prostoru 
stránky a rozdělené na jednotlivá geometricky pravidelná pole různých tvarů a rozměrů 
jsou v podstatě asociačními řetězci, respektive buňkami naplněnými asociacemi. Každá 
z železobetonových poem obsahuje jedno dominantní slovo nebo slovní spojení, které 
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obvykle tvoří její název a které je zvýrazněno typem písma. Kolem něj jsou soustředěny 
volné předmětné, významové nebo zvukové asociace - zdá se, že je jimi nabito samo 
slovo. Právě pro tyto Kamenského poemy je přilehavé tvrzení Alexandra Flakera: 
"Sémantická zatíženost - smyslová zátěž - slova v kontextu, jeho akcentování s důrazem 
na slovo v celku výpovědi a na jeho sémantickou důležitost [ ... ] vedou ke grafickému 
zvýraznění slova a tudíž i k vypracování principů grafického ztvárnění textu."47 (FLAKER 
2008: 66) 
Grafické rozdělení jednotlivých veršů do oddělených buněk zcela ruší lineární 
čtení, ruší jakoukoli předem danou nebo očekávanou posloupnost. Čtenářův zrak se po 
prostoru stránky může pohybovat zcela svobodně, libovolně v jakémkoli směru. Jediným 
omezením se mu stávají hranice ráměčku a linie, které ho uvnitř rozdělují. Jak 
upozorňuje Jurij Orlickij, železobetonové poemy Kamenského patří k jedněm z prvních 
textů, které určení posloupnosti čtení ponechávají na čtenáři a jeho libovůli, jakým bude 
jejich pořadí, je proto předem nemožné určit (viz ORLlCKIJ 2008: 369). V souvislosti 
s tím si Orlickij klade otázku, zda se před čtenářem nacházejí verše (text členěný zároveň 
horizontálně i vertikálně) nebo próza (text členěný pouze horizontálně). Otázka 
vzhledem ke Kamenského železobetonovým poemám a jejich nepředurčenému pořádku 
čtení, který ruší jakoukoli linearitu (jak horizontální, tak vertikální) by však mohla být 
formulována také následovně: je před námi poezie nebo výtvarné umění? 
Kamenského železobetonové poemy lze označit za krajní formu propojení 
literatury a výtvarného umění v kontextu tvorby ruských futuristů. Divák k nim musí 
přistupovat jako by četl obraz, v jehož prostoru se může pohybovat naprosto svobodně. 
Vnímatel přistupující k mnohoúhelníkovým železobetonovým poemám Vasilije 
Kamenského proto není pouze čtenářem nebo divákem, musí být čtoucím divákem a 
dívajícím se čtenářem zároveň. 
Kamenského básně opublikované ve sborníku Moloko kobylic (Mléko klisen, 
1914) jsou ve srovnání s jeho železobetonovými poemami v mnohém ještě velmi 
tradiční - jsou rozmístěny ve sloupcích, které předpokládají lineární posloupnost čtení 
47 "CeMaHTH'leCKaH Harpy)KeHHOCTh - CMbICJlOSaJ1 Hazpy3Ka - CJIOBa B KOHTeKCTe, ero aKl\eHTl1pOBaHl1e C 
yCTaHoBKOH Ha CJIOBO B COCTaBe BblCKa3blBaHI1H 11 Ha ero ceMaHmU'leCKj1/O 3Ha'lUMOCmb [ ... ] npI1BO~I1T K 
rpa<pH'leCKoMy Bbl~eJIeHl1lO CJIOBa, a CJIe~OBaTeJIhHO, 11 K Bblpa60TKe HOBhlX npl1Hl\l1nOB rpa<pH'IeCKOro 
O<popMJIeHI1H TeKCTa." 
62 
t' 
od řádku k řádku, jsou také prosty jakýchkoli typografických experimentů. Přesto i ony 
vedou básnický text k vizualitě. Pokud se čtenář podívá na báseň Slovojsko: 
CJIOBOHHa3a 
CJIOBOlIlO 
CJIOBO }Kf\H 
CJIOBOHf\YT 
CJIOBOnJI5IMHB 
CJIOBOpOTa 
CJIOBOJIOCTH 
CJIOBOCKpecHeT 
CJIOBaHHe 
CJIOB 
CJIOBOJI5IH, 
(MOLOKO KOBYLIC 1914: 84) 
jeho pohled utkví na kořeni opakujícím se na začátku každého verše - na kořeni 
"slov", který je východiskem jednotlivých "zaumných" kompozit tvořených na základě 
významových a zvukových asociací, který je osobitým rýmem pro oko, o kterém se 
zmiňoval Gasparov. Opakování v daném případě neslouží k zapamatování textu, k jeho 
re-citování zpaměti, daleko spíše činí autonomním sám zápis, samo písmo s jeho 
vizuálními kvalitami, neboť, jak poznamenává Vsevolod Někrasov: " ... mnohonásobné 
opakování vede nevyhnutelně k vizualitě."48 (NĚKRASOV 1991: 38). 
Vzájemné sbližování jednotlivých druhů umění, syntetismus avantgardního 
umění desátých až dvacátých let minulého století (zejména kubofuturismu) jsme 
sledovali z perspektivy pronikání jazyka výtvarného umění do poezie. Přestože 
vizualizace poezie v pojetí kubofuturistů představovala především naléhavý pokus o 
přenos individuální, živé a dynamické řeči s její proměnlivou intonací, s doprovodnými 
gesty a stejně tak nestálou mimikou do zdánlivě statického prostoru vymezeného listem 
papíru, jeho plochou a okraji, přestalo být jejich písmo chápáno jako cosi druhotného ve 
vztahu k hlasu. Do jisté míry je jakýkoli psaný nebo tištěný záznam mluvené řeči 
zdůrazněním vizuálních kvalit, obrací se v první řadě k čtenářovu zraku na úkor 
ostatních smyslů. Ve fonocentrickém čtení ovšem nejsou tyto kvality vnímány jako 
48 " ... MHorOKpaTHbIH nOBTOp HeH36e}KHO BbIBOf\HT B BH3yaJIbHOCTb" 
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soběstačný systém. Autonomie, kterou jim poskytli futuristé však zároveň neznamená, 
že by v písmě byla nutně poezie umlčena, že by byla zbavena hlasu, což Oldřich Král 
vytýkal Fenollosově pojetí čínského písemného znaku (viz KRÁL 2005: 79). 
Kubofuturisté vysvobodili písmo z odvěkého otroctví hlasu a učinili z něj dominantu 
svých literárních děl, ačkoli původním cílem zavedení diktatury oka, bylo osvobození 
malířství. 
Futuristická kniha tak není pouhým překladem básnického textu z mluveného 
jazyka do jazyka psaného. Představuje složitou transpozici jazyka jednoho umění do 
druhého, o níž hovořil Jan Mukařovský, transpozici, která zajišťuje jejich samostatnost a 
vzájemnou nezávislost. Rukopisná stejně jako typografická podoba básně nejsou 
-~ 
marným, byť naléhavým pokusem o notový zápis živé řeči ve smyslu, v jakém se Andrej 
Bělyj snažil psané básni dodat melodičnost, která je jí vlastní v hlasitém přednesu. 
Futuristická kniha se ve výsledné formě odpoutává od své zvukové podoby, je cele 
soustředěna na svou psanost, která je uzavřena v prostoru, jejž je možné přehlédnout 
jediným pohledem a v němž je zároveň možné pohybovat se všemi myslitelnými směry, 
které nejsou předem nikým a ničím dané. 
Futuristickou knihu vnímanou jako artefakt by ovšem bylo možné zkoumat také 
z opačné pozice, z perspektivy vývarného umění, jež naopak s pomocí slov nabývá 
časové dimenze. V próze s názvem Ka (1915) Velemir Chlebnikov píše: "Potkal jsem 
jednoho malíře a zeptal jsem se ho, jestli půjde do války. On odpověděl: 'Já také válčím, 
jenom ne o prostor, ale o čas. Sedím v zákopu a okrádám minulost o útržek času. Můj 
úděl je stejně těžký, jako úděl vojsk bojujících o prostor."'49 (CHLEBNIKOV 2005: 127) 
Prototypem umělce, který v Chlebnikovově próze vede svou osobní válku o čas v obraze, 
byl malíř Pavel Filonov. Jeho plátna jsou doslova roztříštěna na tisíce malých střípků, 
tisíce živých buněk. Obraz je pro něj týmž živým organismem jako slovo v pojetí 
kubofuturistických básníků, po němž volali Nikolaj a David Burljukové v manifestu 
Básnické začátky, organismem, který se vyvíjí v čase, protože obraz musí: " ... růst a 
vyvíjet se [ ... ] stejně zákonitě a organicky, atom za atomem, jako dochází k růstu 
49 "JI BCTpeTHJI OAHoro XYA0)KHHKa H CrrpOCHJI, rrOHAeT JIH OH Ha BOHHY? OH OTBeTHJI: 'JI TO)Ke BeAY 
BOHHY, TOJIbKO He 3a rrpOCTpaHCTBO, a 3a BpeM5I. JI CH)KY B OKorre H OTblMalO Y rrpOIIIJIOrO KJIO'{OK 
BpeMeHH. MOH AOJIr OAHHaKOBO T5I)KeJI, '{TO H Y BOHCK 3a rrpOCTpaHCTBO.'" 
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v přírodě."SO (lSAKOV 1930: 27) Boj o čas tudíž můžeme chápat především jako boj proti 
nehybnosti obrazu: "Statické, jednostranné, osamocené vnímání je malířským přežitkem 
[ ... ] Nové umění skoncovalo se statickými formami...,"51 UAKOBSON 1987: 415) 
rezolutně prohlašuje Roman Jakobson v souvislosti s kubofuturistickým malířstvím. Na 
daném místě pak musíme doplnit, že toto nové umění futurismu se se statickou povahou 
výtvarného umění snažilo deinitivně skoncovat mimo jiné také na stránkách futuristické 
knihy, která představuje výsostně syntetický artefakt. Obrazy se v ní dávají do pohybu 
nejen listováním stránek, ale také svou členitostí v jejich prostoru, rušící tradiční 
lineární uspořádání. Těmito obrazy jsou zde také sama slova, která jsou doslova 
organicky vrostlá do zobrazení, jež nemají verbální povahu. 
Uvedli jsme, že avantgardní umění nejen prvních desetiletí 20. století podléhá 
diktatuře oka. Jeho pohled však musí být vnímán v jeho dynamice, v klouzání po 
prostoru stránky, ploše obrazu všemi představitelnými směry. Vyhlášení diktatury oka 
se ukázalo nezbytnou podmínkou zrovnoprávnění nesmiřitelné opozice hlasu a písma. 
50 " ... paCTH H pa3BbIBaTbCH [ ... ] TaK )Ke 3aKOHOMepHO H OpraHHqeCKH, aTOM 3a aTOMOM, KaK COBeprnaeTCH 
pOCT B rrpHpO,l\e." 
Sl "CTaTHqeCKOe, O,l\HOCTOpOHee, 060c06JIeHHOe BocrrpHllTHe - )KHBOrrHCHbIH rrepe)KHTOK [ ... ] HOBoe 
HCKyCCTBO rrOKOHqHJIO CO CTaTHqeCKHMH <popMaMH ... " 
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3. Druhá avantgarda 
Autentický rodokmen vyžaduje roztržku, přerušení svazku mezi otcem a synem. 
Jean-Fran~ois Lyotard 
V roce 1972 si Jindřich Chalupecký při své tentokrát již soukromé 
návštěvě několika ateliérů moskevských nezávislých umělců zapsal: "Náruživé 
pátrání po vší minulosti moderního ruského umění v celé její šíři a rozmanitosti, 
toto téměř archeologické odkrývání zasutých děl a osudů je pro dnešní situaci 
sovětských umělců příznačné." (CHALUPECKÝ 1999: 162) A o několik dní 
později k tomuto deníkovému zápisku připojil malé upřesnění: "Nové sovětské 
umění žije současností. Přes svůj vztah k tradici ruského umění - nebo spíše pro 
něj - mladí umělci v Moskvě se nezdržují tím, že by se vraceli zpátky. Nikde jsem 
se tam nepotkal s něčím, co by se dalo nazvat neofuturismem, 
neosuprematismem nebo neokonstruktivismem." (CHALUPECKÝ 1999: 165) 
Jakkoli se mohou zdát tato dvě Chalupeckého tvrzení, založená na krátkém a 
letmém pozorování neoficiální moskevské umělecké scény, protikladná, přesně 
vystihují tehdejší situaci nejen v oblasti výtvarného umění, ale také v literatuře. 
Je k nim ovšem nutné doplnit ještě několik podrobnějších poznámek, které 
budou vycházet z následujících otázek. Jakým byl návrat k pozapomenutým 
dějinám ruského umění, který podle Chalupeckého odmítal pouhé epigonství a 
místo toho se snažil nově navázat na práci započatou klasickou avantgardou 
přibližně před čtyřiceti lety? Co tento obrat zpět do vlastních dějin znamenal pro 
představitele druhé avantgardy? Co představovala více než dvacetiletá propast, 
která oddělovala druhou avantgardu od té první, desátá až dvacátá léta 20. 
století od let šedesátých až osmdesátých? A v neposlední řadě, jaká byla 
současnost, kterou podle Chalupeckého žilo tehdejší sovětské (doplňme 
především neoficiální) umění? 
Kapitolu věnovanou klasické avantgardě, kubofuturistickým 
experimentům prováděným na hranicích mezi slovem a obrazem (především 
v oblasti poezie, rukopisných a rukodělných knih, které je třeba vnímat jako dílo 
syntetizující poezii a výtvarné umění) jsme přerušili na přelomu desátých a 
dvacátých let minulého století - tedy přibližně v době Velké říjnové revoluce a 
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Občanské války. Právě v těchto letech pomalu končily nespoutané pokusy 
prováděné s potenciálem a vyjadřovacími možnostmi jazyků nejrůznějších 
uměleckých oblastí. V roce 1932 byly nařízením ÚV VKS(b) O perestrojke 
litěraturno-chudožestvennych organizacij (O přestavbě literárně uměleckých 
organizací) zrušeny všechny samostatně existující literární a výtvarné skupiny a 
kroužky, které byly spojeny do jednotného Svazu sovětských umělců a Svazu 
sovětských spisovatelů. Definitivní tečkou za hledačským obdobím se stalo 
teprve léto roku 1934, kdy se konal První všesvazový sjezd sovětských 
spisovatelů, na kterém byl jako jediný možný přístup k umění a všem jeho 
oblastem ustanoven socialistický realismus. S odvoláním na koncepci Borise 
Groyse uvedenou v kapitole Avantgarda v množném čísle můžeme dokonce říct, 
že socialistický realismus, jako ústřední ideologie stalinské kultury, byl 
ustanoven také jako jediný možný přístup k životu sovětského občana vůbec, k 
životu chápanému jako umělecký projekt. Tento požadavek čteme již v referátu 
Maxima Gorkého, který zazněl na sjezdu sovětských spisovatelů 17. srpna roku 
1934: "Socialistický realismus potvrzuje bytí jako jednání, jako tvorbu, jejímž 
cílem je nepřetržité rozvíjení těch nejcennějších individuálních schopností 
člověka ve prospěch vítězství nad přírodními silami, ve prospěch zdraví a 
dlouhověkosti, ve prospěch velkého štěstí života na zemi, kterou chce člověk 
v souladu s neustávajícím růstem svých potřeb upravit v nádherný příbytek 
lidstva spojeného v jedinou rodinu."l (GORKIJ 1953: 330) Život chápaný jako 
nepřetržitý tvůrčí proces, který narozdíl od avantgarního umění není namířen na 
přetvoření nebo znovustvoření světa, ale na jeho zpracování, přesněji opracování 
nebo úpravu. Ačkoli se Groys v knize Gesamtkunstwerk Stalin pokusil o 
rekonstrukci kontinuity mezi avantgardním uměním a socialistickým realismem, 
upozornili jsme, že jím restaurovaná kontinuita byla značně výběrová - zejména 
vzhledem k tvorbě kubofuturistů a skupiny OBERIU, kterou považujeme za 
1 "COl\HaJIHCTHqeCKHH peaJIH3M yTBep)!(AaeT 6hlTHe KaK AeHHHe, KaK TBOpqeCTBO, l\eJIh 
KOToporo - HerrpephlBHoe pa3BHTHe l\eHHeHIIJHX HHAHBHAyaJIhHhlX crroco6HOCTeH qeJIOBeKa 
paAH rro6eAhl ero HaA CHJIaMH rrpHpOAhl, pa,qH ero 3AOPOBhH H AOJIrOJIeTHH, paAH BeJIHKOrO 
CqaCThH )!(HTh Ha 3eMJIe, KOTOpylO OH coo6pa3HO HerrpephlBHoMy pOCTy ero rroTpe6HocTeií: 
XOqeT o6pa6oTaTh BClO KaK rrpeKpaCHoe )!(HJIHll\e qeJIOBeqeCTBa, 06'heAHHeHHoro B OAHy 
ceMhlO." 
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určující ve vztahu k druhé avantgardě. Je na místě hovořit spíše o tragickém 
přerušení vztahů s vlastní minulostí. To také za hlavní omyl socialistického 
realismu označuje Michail Berg (viz BERG 2000: 78). 
Kubofuturistická tvorba obrácená k jazyku a neméně také ke zkoumání 
mezí jazyka i umění jako takového, nemohla v tomto Gorkého "překrásném 
společném příbytku" nalézt své místo. A to i přesto, že Gorkij svou dřívější stať O 
socialističeskom realizme (O socialistickém realismu) z roku 1933 otevíral 
tvrzením: "Technika literární práce se omezuje v první řadě na studium 
jazyka ... "2 (GORKI} 1953: 5) Studiem jazyka, na němž by se literatura měla 
zakládat, Gorkij ovšem nerozuměl kubofuturistické experimenty prováděné nad 
možnostmi jazyka a písma chápaného nikoli pouze jako nástroj komunikace, ale 
jako soběstačný materiál, jehož nástrojem se stává sám básník.3 Gorkého pojetí 
jazyka se opírá pouze o jeho sémantickou, ideovou a ideologickou stránku. Takto 
pojímaný jazyk neprostředkuje pouze rozhovor, má se stát nástrojem 
ideologického boje, během něhož mají být "nevhodné" významy z jazyka 
(literatury) jednou pro vždy vyloučeny. "Nevhodnými" jsou nejen slova, jejichž 
sémantická stránka není v souladu s panující ideologií, ale také slova 
soustředěná na sebe sama, na svou výstavbu, na svou fakturu - a mezi ně spadá 
jak futuristický zaumný jazyk, tak kubofuturistické rozbíjení slov na jejich 
prvočásti. 
Ve stati O socialistickém realismu se Gorkij letmo dotýká také vzájemného 
vztahu literatury a výtvarného umění: "Literát musí pochopit, že nejen píše 
perem, ale že také maluje slovy a maluje nikoli jako malířský mistr, který 
zobrazuje nehybného člověka, ale že se pokouší zobrazit lidi v nepřetržitém 
pohybu, v činnosti, v nekonečných konfliktech mezi sebou, v boji tříd, skupin a 
jednotlivců. Ve světě však neexistuje pohyb, který by se nesetkal s odporem. 
Z toho jasně vyplývá, že kromě potřeby pečlivého studia jazyka, kromě rozvoje 
2 "TeXHHKa JIHTepaTypHoH pa60Tbl CBO~HTCH - npe)f(~e Bcero - K H3yqeHHIO H3bIKa ... " 
3 K otázce vztahu mezi básníkem a jazykem Michail Ajzenberg doplňuje zkušenost druhé 
avantgardy: "Básník má obecně tendenci považovat se spíše za nástroj jazyka než za demiurga, 
avšak v našich podmínkách se tento pocit zvláště vyhrotil." ("no::n Boo6~e CKJlOHeH CqHTaTb 
ce6H cKopee HHcTpyMeHToM H3b1Ka, 'leM ~eMHyproM, HO B HallIHX yCJlOBHHX TaKoe 
caMoolQY~eHHe oco6eHHo 060CTpHJlOCb.") (AJZENBERG 2005: 22) 
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schopností vybírat z něj ta nejprostší, přesná a barvitá slova literárního jazyka, 
který je dokonale propracovaný, ale zároveň horlivě znečišťovaný prázdnými a 
odpornými slovy, - kromě toho spisovatel musí dobře znát dějiny minulosti a 
sociální jevy současnosti, v níž je povolán hrát současně dvě role: roli 
pečovatelky a hrobaře.//4 (GORKIJ 1953: 5-6) Tato slova můžeme chápat jako 
explicitní svědectví vyškrtnutí futuristické tvorby z dějin umění, z kánonu, o nějž 
se opíral socialistický realismus, neboť právě futuristé se pokoušeli o zrušení 
hranic oddělujících od sebe literaturu a výtvarné umění, o zrušení boje vedeného 
mezi těmito dvěma uměleckými druhy za prvenství, o nastolení jejich 
rovnoprávnosti. Jejich pokusy směřovaly k překročení zkostnatělé 
jednostranosti, k překročení prostorovosti malířství a časovosti literatury, 
k vykročení do jejich časoprostorovosti. Roman Jakobson v této souvislosti 
s nadšením referoval o definitivním skoncování s nehybností malířství ve 
futuristických obrazech (viz JAKOBSON 1987: 414-420). Gorkij zde naopak 
zmíněný zápas obnovuje. Malířství, které je pro svou prostorovost 
charakterizováno jako umění zachycující všeho všudy jediný strnulý časový 
výsek žité skutečnosti, Gorkij staví hluboko pod úroveň literatury, která podle 
Gorkého metaforického vyjádření maluje slovy věci v pohybu, tedy narozdíl od 
malířství v čase i prostoru zároveň. Tento prostor je však pouze prostorem 
čtenářovy představivosti, nikoli reálným, hmatatelným prostorem, do něhož 
chtěli svými literárními experimenty vstoupit a zasáhnout futuristé. 
Nepředstavuje ani čtyřrozměrný prostor (v němž čtvrtým rozměrem je čas), za 
jehož objevitele a propagátora se v ruské literatuře prohlásil Velemir Chlebnikov, 
když si v roce 1904 zapsal: "Ať si na náhrobku přečtou: [ ... ] on propojil čas 
4 "lhuepaTOp ,l\OJDKeH rroHHTh, qTO OH He TOJIhKO rrHllleT rrepOM, HO - pHcyeT CJIOBaMH H pHcyeT 
He KaK MaCTep }l{HBOrrHCH, H306pa}l{alOIl\HH qeJIOBeKa HerrO,l\BH}I{HhIM, a rrhlTaeTCH H306pa3HTh 
JIIO,l\eH B HerrpephIBHOM ,l\BH}I{eHHH, B ,l\eHCTBHH, B 6eCKOHeqHhlX CTOJIKHOBeHHHX Me}l{,l\y C0601O, 
B 60ph6e KJIaCCOB, rpyrrrr, e,l\HHHl\. Ho - B MHpe HeT ,l\BH}I{eHHH, KOTopoe He BCTpeqaJIO 6hl 
corrpOTHBJIeHHH. OTCIO,l\a - HCHO, qTO, KpoMe He06xo,l\HMOCTH Tll\aTeJIhHO H3yqaTh H3hIK, KpoMe 
pa3BHTHH yMeHHH oT6HpaTh H3 Hero HaH60JIee rrpocThJe, qeTKHe H KpaCOqHble CJIOBa OTJIHqHO 
pa3pa60TaHHoro, HO BeChMa ycep,l\HO 3acopHeMoro rrycTblMH H ypO,l\JIHBbIMH CJIOBaMH 
JIHTepaTypHoro H3h1Ka, - KpOMe 3Toro rrHCaTeJIh ,l\OJI}I{eH 06JIa,l\aTh XOpOlllHM 3HaHHeM HCTOpHH 
rrpOlllJIOrO H 3HaHHeM COl\HaJIhHbIX HBJIeHHH COBpeMeHHOCTH, B KOTOpOH OH rrpH3BaH 
HCrrOJIHHTh O,l\HOBpeMeHHO ,l\Be pOJIH: pOJIh aKylllepKH H MOrHJIbIl\HKa." 
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s prostorem ... "5 (CHLEBNIKOV 2005: 7) Chlebnikov vystupoval proti konvenčně 
pojímanému vztahu mezi časem a prostorem6, jak ho ve své stati prezentuje 
Gorkij. Chtěl se vymanit z jejich omezenosti, a proto by si mohl vzít za svá slova, 
kterými Marcel Duchamp uzavřel roku 1955 rozhovor o svém díle: "Umění je 
otevírání světů, kde nevládne čas ani prostor, žít znamená věřit..." (cit. podle 
CHALUPECKÝ 1998: 81) Právě Einsteinovu teorii relativity Chlebnikov později 
nazval "vírou čtyř rozměrů" (viz NAGIBIN 1987: 344). 
Stejně tak i Gorkého požadavek dobré znalosti minulosti směřuje spíše 
k nové interpretaci historie, která znamenala zrušení dějin v jejich 
chronologičnosti. Ty ztratily svou posloupnost a propojily se v jediném 
pozastaveném bodě - v socialistickém realismu, který jak píše Jekatěrina Ďogoť: 
" ... hlásal převzetí toho nejlepšího ze všech kultur jak v oblasti formy, tak v oblasti 
obsahu."7 (ĎOGOŤ 2002: 140) Obdobně s minulostí zacházeli také avantgardisté 
první vlny, kteří jí jejím zesoučasněním dodali prostorovou dimenzi. I přes tyto 
souvislosti se socialistickým realismem to jsou právě avantgardisté, kteří se ocitli 
v rukou socrealistického spisovatele svědomitě plnícího roli hrobaře, již mu 
předepsal Maxim Gorkij. Na necelých dvacet let budou pohřbeni, a tímto aktem 
vyloučeni z dějin literatury - pokud ne oni sami, tak alespoň jejich tvorba 
z období klasické avantgardy a jejích formálních experimentů. 
Pokud zůstaneme u Gorkého metafory, můžeme říct, že masové hroby 
autorů první avantgardní vlny se mohly začít veřejně otevírat teprve po 
Stalinově smrti. Zároveň ovšem musíme také zdůraznit, že socialistický 
realismus se svou "výběrovou pamětí" skutečně jistou kontinuitu s avantgardním 
uměním počátku 20. století nechtěně udržoval. Toto pojítko představovalo 
především dílo Vladimira Majakovského, které pootevíralo cestu k futurismu, 
zatímco: "Kdyby se v roce 1930 zastřelila Achmatovová a pak by se k moci dostal 
Bucharin a A. A. by byla označena za 'nejlepší a nejtalentovanější' [ ... ] - pro 
5 "nyCTh Ha MOrllJIhHOH rrJIllTe rrpOqTyT: [ ... ] OH CBH3aJI BpeMH C rrpOCTpaHCTBOM ... " 
6 Podrobněji se vztahu mezi časem a prostorem v tvorbě Velemira Chlebnikova zabývá například 
Grigorij Vinokur ve stati Vně vremení í prostranstva (Mimo čas a prostor) (viz VINOKUR 2000: 
195-210). 
7 " ... rrpOB03rJIarnaJI B3HTlle JIyqrnero 113 Bcex KyJIhTyp KaK B 06JIaCnf <pOPMbI, TaK II B 06JIaCTll 
CO,l\ep)!(aHllH." 
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přežití kultury by to byla daleko složitější cesta: je snazší dostat se přes 
budětljanství a kubofuturismus k Achmatovové, Mandelštamovi a všemu 
ostatnímu, než se vydat jakoukoli jinou cestou."s (LOSEV 1995: 209) I 
Majakovského ideologizovaná sovětská tvorba, která byla povinnou četbou, tak 
udržovala povědomí o jeho raném díle a spolu s tím i o ostatních laboratorních 
experimentech, které se prováděly v prvních dvou desetiletích 20. století. Na 
jedné straně existoval Majakovskij "křikloun a agitátor", na straně druhé "lyrik a 
romantický buřič".9 
Majakovskij se stal symbolem období tání. Tuto jeho roli deklaruje 
například lianozovský básník Jan Satunovskij v následujících verších: 
51 6hlJI H3 Tex - MOCKOBCKHX 
BhIOHIWB, C MJIa~eH'leCKHX rrO'lTH 'lTO JIeT 
yCBOHBIIIHX, 'lTO B MHpe eCTh O~HH rr03T, 
H 3TO BJIa~HM BJIa~HMhl'l; 'lTO MaHKOBCKHH -
e~HHCTBeHHhIH, HerrOCTH}KHMhIH, paBHhlX - HeT 
H He 6hlJIO; 
Bcě rrpo'lee - Thcpy, <l>eT. 
(SATUNOVSKIJ 1994: 92) 
Pro autory druhé avantgardy byla důležitá především Majakovského raná 
tvorba a jeho účast ve futuristickém hnutí, které doslova " ... nakazilo ty, kdo se 
s ním střetli, bojovností a důrazem na skandálnost, tj. nezbytnými duševními 
kvalitami, a ruský formalismus (jako teoretická sekce futurismu) zajišťoval 
univerzální přístup, metodu a systém. A tak jsme od Majakovského šli 
k Chlebnikovovi a Kručonychovi a potom jsme se vraceli už přes Zabolockého a 
oberiuty, dostali jsme se tak k nejvyšší ironii a filosofičnosti, jaká kdy v ruské 
8 "ECJIH 6hl B 1930 ro~y 3aCTpeJIHJIaCh AXMaToBa H K BJIaCTH 3aTeM rrpHIIIeJI 6hl EyxapHH, H A. A. 
6hlJIa 6hl Ha3BaHa 'JIy'lIIIeH, TaJIaHTJIHBeHIIIeH' [ ... ] - 3TO 6hlJI 6hl 60JIee Tpy~HhlH rrYTh ~JIH 
Bhl}KHBaHHH KyJIhTyphl: JIy'lIIIe 'lepe3 6y~eTJIHHCTBO H Ky6ocpyTypH3M ~o6paThCH ~O 
AXMaTOBOH H MaH~eJIhIIITaMa H Bcero OCTaJIhHOrO, 'leM JII060H ~pyroH rryTh." 
9 Viz vzpomínky L. Polikovské na odhalení pomníku V. Majakovského 30. července roku 1958 
(ALPATOVA 2005: 42). 
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kultuře existovala," 10 (LOSEV 1995: 209) vzpomíná Losev. Ani tato cesta přes 
Majakovského k ostatním futuristům a jejich přímým následovníkům se před 
autory druhé poloviny padesátých let neotevírala bez překážek. Andrej Sergejev 
v rozhovoru s Vladislavem Kulakovem připomíná, jak básník Leonid Čertkov 
v Leninově knihovně přepisoval a následně ve strojopisných exemplářích šířil 
knihy, počínaje akmeisty a konče oberiuty (viz KULAKOV 1999: 343). A tak se 
spustilo soukolí samizdatu. Název se těmto neoficiálním podomácku vyrobeným 
publikacím dostal od básníka, navazujícího na experimentální a primitivizující 
tradici ruských futuristů i absurdní poetiku oberiutů, Nikolaje Glazkova. Glazkov 
své lakonické a téměř minimalistické verše od konce čtyřicátých let vydával 
v malých rukodělných knížkách, na jejichž titulním listě, na místě, kde obvykle 
bývá uváděno jméno nakladatelství, stálo slovo "Samsebjaizdat" (Nakladatelství 
sebe samého), které parodovalo názvy oficiálních vydavatelských institucí (jako 
například Goslitizdat - Státní literární nakladatelství, Profizdat - Profesionální 
nakladatelství, Dětizdat - Dětské státní nakladatelství atd.). Ze zkrácené podoby 
tohoto ironizujícího označení později vzniklo slovo samizdat. 
Kromě těchto čistě fyzických a vnějších překážek je třeba upozornit ještě 
na jednu - vnitřní -, o níž se zmiňuje Michail Ajzenberg: " ... je možné říct, že se 
autor padesátých až šedesátých let nacházel nejen ve velmi složité situaci, ale 
také v situaci dvojsmyslné. Tato situace mu nenabízela žádné jiné opory než 
kulturní tradici, ale i ta se ukázala zvláštní pastí: schválené formy tvůrčí realizace 
nebyly vnímány jako vnucené, ale jako jediné možné."l1 (A]ZENBERG 2005: 25) 
Návrat k přelomu 19. a 20. století, stejně jako na počátek 20. století byl skutečně 
10 " ... 3apa)!{aJl npH06n\}mUUfXCH BOHHCTBeHHOCTblO, yCTaHoBKOH Ha 3naTa)!{, T. e. He06xo,l\HMbIMH 
,l\yllleBHblMH KaqeCTBaMH, a pyCCKHH cpopMaJlH3M (KaK TeOpenlqeCKHH ceKTOp CPYTypH3Ma) 
06eCneqHBaJl yHHBepcaJlbHblH no,l\XO,l\, MeTO,l\, cHcTeMy. HTaK, OT MaHKOBCKoro IlIJ1H K 
Xne6HHKOBY H KpyqeHblxy, H 3aTeM Ha3a,l\ J)Ke qepe3 3a60JlOU;KOrO H 06epHyToB, T. e. 
npH06IIJ;aHCb K HaHBHCllIeH HpOHHH H cpHJlOCOcpHqHOCTH, KaKaH TOJlbKO cylllecTBoBaJla B 
pyCCKOH KyJlbType." 
11 " ... MO)!{HO CKa3aTb, qTO aBTOp SO-60-x rO,l\OB HaXO,l\HJlCH B cHTyaU;HH He TOJlbKO KpaHHe 
CJlO)!{HOH, HO H ,l\BycMblcJleHHOH. 3Ta cHTyaU;HH He npe,l\OCTaBJlHJla eMy ,l\pyrHx HBHblX onop, 
KpOMe KyJlbTypHOH Tpa,l\HU;HH, HO H Ta OKa3blBaJlaCb CBoero pO,l\a JlOByIllKOH: anp06HpOBaHHbIe 
cpOpMbl TBOpqeCKOH peaJlH3aU;HH He BocnpHHHMaJIHCb KaK HaBH3aHHble, HO - KaK e,l\HHCTBeHHO 
B03MO)!{Hble." 
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jedinou reálnou možností existence literatury po vynucené pauze, která 
paralyzovala historické myšlení (viz AJZENBERG 2005: 26). To mělo být v daném 
návratu znovu obnoveno a rehabilitováno. Avšak, jak se spravedlivě obává 
Ajzenberg, pro autory padesátých a šedesátých let mohl tento návrat 
představovat zároveň také hrozbu falešné sebeidentifikace s předchůdci -
neofuturismus, neosuprematismus a jiné, imitační směry, o nichž se zmiňoval 
také Jindřich Chalupecký. A patrně pro toto možné naprosté ztotožnění se 
s minulostí, jež by mohlo přirozeně vyústit v pouhé epigonstvÍ, Ajzenberg ve stati 
K opreděleniju podpoIja (K vymezení podzemí) rozšiřuje svou předchozí tezi o 
návaznosti na tradice: "V každém případě se pozůstalost přebírala přes propast, 
přes přerušení a zrušená legitimita dovolovala autorovi realizovat ten 
nejdůležitejší odkaz 'Jsi car: žij sám'. Sám a tudíž také bez půVOdU."12 
(AJZENBERG 2005: 60) Jako by poststalinská kultura začínala od začátku, 
z čistého listu papíru, který jí zanechal Vasilisk Gnědov ve své "mlčenlivé" Poemě 
konce (Poema konca, 1913). 
V rozhovorech s básníky z generace, která do literatury vstupovala na 
přelomu padesátých a šedesátých let 20. století, Vladislav Kulakov nikdy 
neopomine položit jednu prostou, ale zároveň velmi podstatnou otázku: co jste 
četli? Přestože odpovědi mohou být zkreslovány časem či neochotou přiznat své 
následovnictví a možné epigonstvÍ, jsou velmi cenným materiálem, který mimo 
jiné svědčí o dobrodružnosti tohoto téměř archeologického odkrývání umění 
vymazávaného z paměti národa a o naléhavosti takových "vykopávek". Všichni 
pamětníci potvrzují neopominutelnou roli, kterou v těchto objevech sehrál 
Vladimir Majakovskij, připomínají však také další autory. Například Vsevolod 
Někrasov hovoří o zmiňovaném Nikolaji Glazkovovi: "".když už bych měl mluvit o 
přímém následnictví, pro mě byl učitelem spíše Glazkov, a byla to skutečně 
nelehká etapa, Glazkovova intonace je velmi nakažlivá a já jsem ho velmi 
12 ,,8 JII060M cJly'lae HaCJle~OBaH(le lllJlO '1epe3 IIpOBaJl, '1epe3 pa3phlB, H yIIpa3~HeHHaH 
J1erHTHMHOCTh KaK-TO IIOMaraJla oCYIl\eCTBHTh caMhlH aBTopy Heo6xo~HMhlH 3aBeT 'Thl I.\aph: 
)I{HBH O~HH'. O~HH - B TOM '1HCJle 6e3 IIpOHCXO)l{~eHHH." 
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uctíval."13 (KULAKOV 1999: 134) Jak se Někrasov ve svých verších postupně 
v průběhu padesátých let zbavoval přísného metra, zbavoval se také Glazkovovy 
intonace, jeho verše získávaly svou vlastní, čistě hovorovou intonaci. Přesto však 
mezi Někrasovovou a Glazkovovou poezií zůstalo hluboké spojení, které 
spočívalo především ve snaze o očištění jazyka, jež nevyhnutelně vedlo 
k minimalizaci verše. 
Postupné odhalování avantgardního dědictví se nedělo se souhlasem 
oficiální moci. Avantgardní literatura a výtvarné umění desátých a dvacátých let 
byly rehabilitovány jen částečně. Zlomovým momentem naplněným očekáváními 
byl dvacátý sjezd KSSS, jenž probíhal v únoru roku 1956 a na němž byl v referátu 
Nikity Chruščova odsouzen kult Stalina. "Teprve po černé stalinské díře, po 
nucené ztrátě paměti na pětadvacet, třicet let mohlo umění pomalounku 
přicházet k sobě, dávat se dohromady,"14 (NĚKRASOV 1998: 64) připomíná 
situaci postupné obnovy Vsevolod Někrasov, který na jiném místě píše: " ... od 
sedmnáctého do třiapadesátého roku země existovala posmrtně - ve zničené 
podobě. [ ... ] Vzpamatovávat se mohla začít teprve po Stalinově smrti, v době 
tání... Ať už tohle táni bylo jakkoli směšné. Nebo se zdálo ... "15 (NĚKRASOV 2002: 
154) 
Nastalo období tání, oblevy16, během níž se, s ohledem na Gorkého 
hrobnickou metaforu, začaly objevovat ledabyle do sněhu a ledu pohřbení 
13 ..... eCJII1 }')J{ rOBopHTb o rrpflMOM y'leHH'IeCTBe, MHe yqHTeJIb CKopee r JIa3KOB, H 3TO 
,[\eHcTBHTeJIbHO 6blJI rrepHO,[\ He JIerKHH, O'leHb 3apa3HTeJIbHafl y Hero HHTOHal\HfI, H O'leHb 
60JIblllOe rrO'lTeHHe y MeHfI 6blJIO K rJIa3KoBy." 
14 .. nOCJIe '1epHOH CTaJIHHCKOH ,[\blpbl, rrpHHy,[\HTeJIbHOrO rrpOBaJIa rraMflTH JIeT B 25-30 
HCKyCCTBO rrOMaJIeHbKy TOJIbKO Mor JIO rrpHXO,[\HTb B ce6f1, co6HpaTb KOCTO'lKH." 
15 ..... c 17 H rro 53 CTpaHa CYIl\eCTBOBaJIa rrocMepTHo - B yHH'ITO)({eHHOM BH,[\e. [ ... ] npHXO,[\HTb B 
ce6f1 OHa MOrJIa Ha'lHHaTb TOJIbKO rrOCJIe CTaJIHHa, C TOH caMOH OmmneJlblO ... KaKoH 6bl 
ommeneJlb 3Ta HM 6blJIa CMelllHOH. HJIH Ka3aJIaCb ... " 
16 Sám termín .. otěpel" (tání) se objevil již roku 1954 v románu Ilji Erenburga, o kterém Vsevolod 
Někrasov píše: .. Román to nebyl nic moc [ ... ], ale i přesto to byl, jak by se dnes řeklo, román 
symbolický. [ ... ] Jen sotva autorovi, Erenburgovovi, docházelo, že píše něco jako program 
disidenství, procitnutí a rehabilitace vědomí na 40-50 let." ( .. B 06Il\eM, TaK ce6e rrOBeCTb [ ... ] H 
TeM He MeHee, KaK CeH'IaC CKa3aTb, 3HaKOBa5l. [ ... ] Bpfl,[\ JIH aBTOp, 3peH6ypr, ,[\ora,[\bIBaJICfI, '1TO 
rrHllIeT '1TO-TO Bpo,[\e rrporpaMMbl ,[\HCCH,[\eHCTBa, npuxoaa B ce651 H pea6HJIHTal\HH C03HaHHfI 
JIeT Ha 40-50.") (NĚKRASOV 2002: 158) 
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nežádoucí umělci, vědci atd. Ještě v lednu roku 1956 proběhla v Moskevském 
svazu umělců diskuze na téma tradice a novátorství v umělecké tvorbě, která 
zahájila postupnou rehabilitaci formalismu: " ... ostře a bolestivě jsme si 
uvědomovali, že umění, kterému nás učí, je lživým, falešným uměním, jímž nás 
klamou, a že existuje skutečné, opravdové umění plné velikých tajemství a světla. 
Takovému umění nás neučili, věděli jsme ale, že existují zasvěcení, jimž jsou jeho 
tajemství otevřena. Těmi zasvěcenými byli formalisté,"17 (ALPATOVA 2005: 10) 
komentuje sklonek padesátých let Erik Bulatov. Snahou vyškrtnout z paměti 
literatury nedílnou součást jejích dějin si je možné vysvětlit zájem umělců 
z generace přelomu padesátých a šedesátých let o odkrývání celé minulosti 
moderního ruského umění, jehož si později povšiml také Jindřich Chalupecký. 
Součástí této minulosti nebyly jen domácí tradice, ale také aktuální západní 
umění. Jako by se částečně opakovala situace z přelomu století, která 
spoluutvářela klasickou avantgardu. V průběhu tohoto jarního tání začaly 
probíhat výstavy západního umění, které bylo v Rusku naposledy k vidění na 
přelomu 19. a 20. století. V květnu roku 1956 byla v Puškinově muzeu znovu 
představena francouzská moderna, v říjnu bylo tamtéž vystaveno belgické umění 
konce 19. a 20. století, v téže době v Puškinově muzeu probíhala také 
retrospetivní výstava Pabla Picassa. 
Pomyslná okna na západ se (tentokrát z Moskvy) otevřela ve dvou 
týdnech léta roku 1957, v nichž se v hlavním městě Sovětského svazu konal VI. 
Celosvětový festival mládeže a studentů. Okna se otevřela i přes nevyhnutelný 
potěmkinský ráz celé akce, jíž předcházelo zatýkání a vysídlování nežádoucích 
osob z místa bydliště na dobu trvání festivalu. 1B 
"Spatřili jsme jiné umění, které se nepodobalo tomu, jež tehdy vtloukali 
v uměleckých školách, a uviděli jsme jeden druhého. Říkám 'my', přestože 
17 "Y Hac 6blJIO [ ... ] oCTpoe II My'lllTeJIbHOe C03HaHlle Toro, 'ITO llCKyCCTBO, KOTOpOMy Hac y'laT, 
3TO JIo)J(Hoe, cj>aJIblllllBOe llCKyCCTBO, KOTOpblM Hac 06MaHbIBaIOT, a 'ITO eCTb HaCT05l~ee, 
nO~JIllHHOe llCKyCCTBO, nOJIHOe BeJIllKllX TaHH II 03apeHllH. 3TOMy llCKyCCTBy Hac He y'lllJIll, HO 
Mbl 3HaJIll, 'ITO eCTb nOCB5I~eHHble, KOTOpblM OTKpblTbl ero TaHHbl. 3TllMll nOCB5I~eHbIMll II 
6blJIll cj>opMaJIllCTbl." 
18 K otevřenosti Sovětského svazu západnímu umění a kultuře Erik Bulatov v přednášce, kterou 
přednesl 29. května 2009 v Moskvě v Centru současné kultury Garáž, skepticky poznamenal, že 
otevřená byla pouze okna nebo dokonce jen větračky a nikoli hned dveře. 
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s malířstvím nemám nic společného. Umění se však tehdy vnímalo tak nějak 
vcelku,"19 (ALPATOVA 2005: 26) shrnuje své tehdejší dojmy básník Genrich 
Sapgir. Zdůrazněme, že výstavy současného západního umění sehrály obdobnou 
roli jak pro výtvarné umělce, tak pro básníky. Malíř Vladimir Němuchin, který byl 
stejně jako Genrich Sapgir účastníkem Lianozovské školy, o festivalu mládeže a 
tehdejší atmosféře v rozhovoru s Alexandrem Jerofejevem říká: "Situace roku 
1957 připomínala situaci, kdy vězni otevírají dveře a on se bojí vstoupit. [ ... ] 
Tehdy se 'současnost' stala očividnou."2o (ALPATOVA 2005: 27) Evidentní 
současností, o které hovoří Němuchin, byla nejen retrospektivní výstava Pabla 
Picassa, ale především expozice amerického abstraktního expresionismu, kde 
byla k vidění díla Jacksona Pollocka, Willema de Kooning a dalších. K tomu 
připojuje Vsevolod Někrasov: "Po takovém hromadném hrubém idiotismu se, 
k údivu všech cizinců, na výstavu Picassa, na americkou i francouzskou výstavu 
stály fronty po nocích. [ ... ] Najednou bylo vidět daleko i když ne hned bylo vidět, 
jaké bulíky nám tu místo umění věšeli na nos ... Skutečné umění bylo tam a t e h 
d y, svobodné a normální. Jediné důvěryhodné. Současné. Žádné padělky. Bylo ho 
zapotřebí jako vzduchu, bylo to nad slunce jasné ... "21 (NĚKRASOV 2002: 160) 
V prosinci roku 1962 byla v moskevské Manéži u příležitosti třicátého 
výročí Moskevského svazu výtvarných umělců otevřena výstava ruského umění, 
která se stala impulsem pro zahájení další kampaně proti formalismu a 
abstrakcionismu. Přesněji řečeno tímto podnětem byla návštěva Nikity 
Chruščova a jeho neadekvátní a vulgární reakce na tvorbu současných 
abstraktních umělců z ateliéru Elji Beljutina (E. Něizvestného, V. Jankilevského, 
19 "Mbl yBHtleJIH tlPyroe HCKyCCTBO, He nOXO)Kee Ha TO, KOTopoe BtlaJI6JIHBaJIOCb B 
xytl0)KeCTBeHHbIX y'lHJIHlIWX, H Mbl yBHtleJIH tlPyr tlPyra. 51 rOBOplO 'Mbl' - XOTH K )KHBOnHCH He 
HMelO HHKaKoro OTHOllIeHHH. Ho HCKyCCTBO TOrtla BocnpHHHMaJIOCb KaK-TO QeJIHKOM." 
20 "CHTyaQHH 1957 rOtla HanOMHHaJIa, KOrtla 3aKJIIO'IeHHoMy tlBepb OTKpbIBaIOT, a OH 60HTCH 
BOI1TH. [ ... ] Tortla 'COBpeMeHHOCTb' CTaJIa HaHBy." 
21 "nOCJIe TaKoro MaCCHpOBaHHoro, 3acKopy3JIOrO HtlHOTH3Ma Ha BblcTaBKy nHKacco, Ha 
aMepHKaHcKylO, <ppaHQy3cKylO BblCTaBKH BblCTaHBaJIH HO'laMH, tlHBH Tex )Ke HHOCTpaHQeB. [ ... ] 
Bapyt? cma.ilO 8UaU.MO aa.ileKO, XOTH H He BtlPyr - CTaJIO BHtlHO, KaKylO JIHny BTIOXHBaJIH HaM TyT 
nOtl HMeHeM HCKyccTBa ... HaCTOHIQee HCKyCCTBO 6blJIO TaM H T O r tl a, CBo6otlHoe, HOpMaJIbHoe. 
EtlHHCTBeHHoe aBTopHTeTHoe. C08pe.MeHHoe. He JIHnOBoe. 3TO 6blJIO KaK B03t1yX Hy)KHO, KaK 
tleHb HCHO Boo6IQe ... " 
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B. Žutovského a dalších), shrnutá pod názvem Novaja realnosť (Nová realita). 
Jejich expozice byla záhy poté, co ji shlédl a s autory "posoudil" Chruščov, 
zavřena a díla byla zabavena. Spolu s nimi z výstavy zmizely například také práce 
Roberta Falka či Vladimira Tatlina, kteří, především Falk, pro mnohé 
představovaly spojnici s prvními desetiletími 20. století. "Do 'Manéže' to byla 
doba velkých očekávání - strašného strachu, ale zároveň i velkých očekávání -
potom to byl už jenom strach, strach, že se s vámi každý den může něco stát, 
přihodit, život ve strachu den za dnem. Po 'buldozerech' [ ... ] bylo strachu 
méně,"22 (KABAKOV 2008: 25) komentuje tehdejší atmosféru Ilja Kabakov. 
Tzv. buldozerová výstava proběhla o více než deset let později, 15. září 
roku 1974. Její oficiální název zněl Pervyj osennij prosmotr kartin na otkrytom 
vozduche (První podzimní prohlídka obrazů na čerstvém vzduchu). Výstava se 
konala na odlehlém poli moskevské periferie Beljajevo a byla vedena logickou 
myšlenkou, že v takém místě není možné narušovat žádné zákony (viz 
ALPATOVA 2005: 197). Organizátorem výstavy byl malíř Oskar Rabin, jedna 
z ústředních postav Lianozovské školy. Dříve, než mohla být výstava zahájena, 
byla rozehnána buldozéry. "Přidali jsme do kroku a dorazili jsme na pole 
s desetiminutovým zpožděním. Před námi se otevřela surrealistická podívaná. 
Několik lidí v civilu se vrhalo na umělce, kroutili jim ruce, vytrhávali plátna a 
házeli je na náklaďáky, které okamžitě odjížděly. Tři buldozéry se jako tanky 
beze spěchu pohybovaly po poli. Na druhé straně ulice sledovalo události okolo 
pěti set diváků Uak se psalo v zahraničním tisku), kteří stáli doslova jako 
přimražení,"23 (ALPATOVA 2002: 198) vzpomíná na průběh, respektive zahájení 
výstavy její účastník Alexandr Glezer, který doprovázel zpozdilého Oskara 
Rabina. Pro tuto přehnanou, represivní reakci státních orgánů se výstavě dostalo 
22 ",L{o 'MaHe)Ka' BpeMH 60JIbllIHX O)KH~aHHH - )KyTKoro CTpaxa, HO H 60JIbllIHX O)KH~aHHH, -
nOCJIe TOJIbKO CTpaxa, CTpaxa, '1TO Ka~blH ~eHb C To60H MO)KeT '1TO-TO CJIy'lHTbCH, CTpHCTHCb, 
)KH3Hb B CTpaxe ~eHb 3a ~HeM. nOCJIe '6yJIb~03epOB' [ ... ] CTpaxa HeMHoro MeHbllIe." 
23 "Mbl yCKOpHJIH llIar, H ona3~aB Ha 10 MHHYT, npH6blJIH Ha nycTblpb. nepe~ HaMH npe~CTaJIO 
ClOppeaJIHCTH'IeCKOe 3peJIHI1-W. KaKHe-TO JIIO~H B llITaTCKOH o~e)K~e Ha6paCHBaJIHCb Ha 
Xy~O)KHHKOB, BblJIaMblBaJIH HM pyKH, BblpblBaJIH XOJICTbl H llIBblpHJIH Ha caMOCBaJIbl, KOTopble 
cpa3y)Ke ye3)KaJIH. TpH 6yJIb~03epa, CJIOBHO TaHKH, He cnellIa, nepe~BHraJIHCb no nycTblplO. Ha 
~pyroH cTopoHe YJIHl\bl, OKOJIO nHTHCOT 3pHTeJIeH (KaK c006Il\aJIH 3apy6e)KHble ra3eTbl) CJIOBHO 
3aBOpO)KeHble CMOTpeJIH 3a npoHCXO~HIl\HM." 
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publicity také v zahraničních médiích. A právě pro neudržitelnost situace, pro 
tento naprosto otevřený konflikt mezi oficiální mocí a neoficiálními umělci mohl 
Ilja Kabakov hovořit o menším strachu v sedmdesátých letech24 "po 
buldozerech", které tak s sebou paradoxně přinesly zlepšení expozičních 
možností nejen v Moskvě, ale také v tehdejším Leningradu.25 
3.1 Reálná poezie 
Neodmyslitelnou součástí kulturně historického kontextu přelomu 
padesátých a šedesátých let je bezesporu jedna z prvních poválečných 
uměleckých skupin - tzv. Lianozovská škola, která v jistém ohledu zformavala 
poválečnou neoficiální kulturu, typ existence neoficiálního umělce a 
neoficiálního umění: "Začalo to v roce 1957 a rozhořelo se to nečekaně jako 
požár [ ... ] Potom přišly ještě dvě generace a pokračovaly v tomto typu chování, 
pro který bylo typické odmítání účasti voficiálním životě, přátelské, vřelé a 
uctivé vztahy. Tím se atmosféra neoficiálního umění lišila, řekněme, od situace 
avantgardy dvacátých let, kdy si, soudě podle vyprávění, jeden druhého nevážili 
a jeden druhým opovrhovali,"26 (GROYS - KABAKOV 1999: 98) charakterizuje 
dobovou atmosféru v rozhovoru s Borisem Groysem Ilja Kabakov. 
Toto volné sdružení básníků a malířů, které vzniklo z přátelských schůzek 
u malíře Oskara Rabina vosadě Lianozovo, v komunálním bytě, jenž se 
24 "v 70. letech moc již uměla 'jednou rukou přitlačit a druhou uvolnit stisk a pustiť." ("B 70-e 
BJIaCTH y)!{e yMeJIH 'O,lJ;HOH pyKOH rrpH~aBHTh, H ~pyroH rrpHrrO~H5ITh H rrycTHTh'.") (BASIN -
SKOBKINA 2004: 98) 
25 Po "buldozerové výstavě" byly v Leningradu povoleny dvě velké výstavy neoficiálního umění, 
z nichž se zrodilo ústřední hnutí leningradské nezávislé scény druhé poloviny sedmdesátých až 
začátku osmdesátých let Gazaněvščina (nazvané podle míst, v nichž se výstavy konaly: první 
v prosinci 1974 v Paláci kultury I. I. Gaza, druhá v září 1975 v Paláci kultury Něvskij) (viz BASIN -
SKOBKINA 2004). 
26 "Ha'-laJIOCh 3TO B 1957 r. H BCIIhlXHyJIO MrHOBeHHO KaK rro)!{ap [ ... ] I10TOM rrpHIllJIH e~e ~Ba 
rrOKOJIeHHH H rrpO~OJI)!{HJIH 3TOT THrr rrOBe~eHHH, KOTOphlH xapaKTepH30BaJICH He)!{eJIaHHeM 
y'-laBcTBoBaTh B o<j>H~HaJIhHOH )!{H3HH H ~p~ecKHM, TerrJIhlM, YBa)!{HTeJIhHhIM OTHOllleHHeM 
~pyr K ~pyry. 3THM aTMoc<j>epa Heo<j>H~HanhHoro HCKyccTBa OTJIH'-IanaCh OT nITya~HH, CKa)!{eM, 
aBaHrap~a 20-x ro~OB, Kor~a Cy~H rro paccKa3aM, Bce He rrpH3HaBaJIH H rrpe3HpaJIH ~pyr ~pyra." 
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pravidelně o nedělích proměňoval v malou galerii neoficiálního umění, bylo 
skupinou i přesto, že se narozdíl od celé řady uměleckých uskupení a kroužků 
počátku století samo nijak veřejně nedeklarovalo a dokonce ani uvnitř 
nedefinovalo jednotné principy své společné poetiky. Ty byly vymezovány až 
zpětně, obdobně, jako se skupině ex post dostalo také jejího názvu. Společné 
metody, stejně jako jméno, jí byly připsány zvenčí. Označení Lianozovská 
skupina se poprvé objevilo v roce 1963 v obvinění básníka a malíře Jevgenije 
Kropivnického z formalismu a organizování Lianozovské skupiny, na něž 
Kropivnickij reagoval výčtem rodinných příslušníků, kteří skutečně tvořili jádro 
skupiny (viz KULAKOV 1999: 11). Pokus o nalezení manifestu pochází z daleko 
pozdějšího období a je zahrnut v knize Litěraturnyje manifesty ot simvolizma do 
našich dněj (Literární manifesty od symbolismu do našich dnů), která vyšla 
v Moskvě v roce 2000. Vzhledem k tomu, že publikace nepředstavuje pouze 
manifesty jako takové, ale aspiruje především na průřez dějinami uměleckých 
směrů a skupin v Rusku od konce 19. do konce 20. století, nemohla Lianozovská 
škola, tj. škola, která představovala pojítko mezi počátkem minulého století a její 
druhou polovinou, zůstat nezastoupena. Pro neexistenci textů, které by bylo 
možné žánrově klasifikovat jako manifest, editoři knihy opodstatněně sáhli 
k několika doslova deklarativním básním jednoho z kmenových účastníků 
Lianozovské skupiny, Genricha Sapgira. Mezi těmito "manifesty" se objevila také 
báseň, na časové ose již velmi vzdálená lianozovskému období, s výmluvným 
názvem Metod (Metoda, 1991): 
CJ1yQa"Hble CJ10sa S03bMlI II rrporrycTlI 
E03bMlI CJ1yQa"Hble II rrporrycTlI CJ10sa 
B03bMlI CJ10sa II rrporrycTlI CJ1yqa"Hble 
B03bMlI «CJ1osa, CJ1osa, CJ1osa» 
B03bMlI CJ10sa II rrporrycTlI CJ10sa 
B03bMlI II rrporrycTlI «S03bMlI» -
11 CJ10sa rrporrycTlI 
(DŽIMBINOV 2000: 486) 
Tyto Sapgirovy verše zřetelně manifestují způsob zacházení 
lianozovských autorů s realitou, která je obklopovala, a neméně i se slovy a 
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jazykem. Po vzoru nejrůznějších imperativních návodů na sestavení čehokoli 
odhalují společné postupy lianozovských autorů. 
Jednu z nejpodstatnějších rolí ve vztahu lianozovských básníků a malířů 
k vnější, sociální skutečnosti hraje moment výběru, vyjímání a vytrhování 
"předmětů" (jimiž mohou být v nemenší míře také slova jako v citované 
Sapgirově básni) z ní a jejich následné přesazování do jim cizího, uměleckého 
kontextu. Tyto "předměty" vzaté z reality - útržky zaslechnutých rozhovorů, 
výstřižky z novin, upozornění nebo ideologická hesla ze 
všudypřítomných plakátů a nástěnek, reálné věci denní potřeby ve své fyzické 
podobě - balancují na tenké hranici mezi označeními "ready-mades" a "objects 
trouvés", tj. mezi hotovými a náhodně nalezenými předměty. Hranici mezi těmito 
dvěma pojmy Jekatěrina Ďogoť charakterizuje jako zjevnou a nezanedbatelnou: 
" ... ready-made je předmětem svobodné volby a nikoli nálezem, a vystavuje se 
právě jako masový předmět a nikoli jako unikátní, potenciální muzejní exemlář, 
jakým je nalezený předmět."27 CĎOGOŤ 1996: 250) "Ready-mades", tj. hotové 
předměty, si tak v novém a pro ně nečekaném uměleckém kontextu ponechávají 
své původní určení, nesou si stopy svého primárního každodenního kontextu, a 
vycházejí z kontrastu mezi prostorem umění a prostorem běžného života, z jejich 
principiální neslučitelnosti. Zatímco "objects trouvés", tj. předměty nalezené, se 
stávají nedílnou součástí nového kontextu, aniž by jím byly ozvláštněny či 
deautomatizovány. Ačkoli se jedná o pojmy z oblasti výtvarného umění Ca v 
tomto smyslu jich užívá Ďogoť), můžeme je v souvislosti s praxí lianozovských 
básníků vztáhnout také k poezii. Neboť slovo je jimi chápáno ve své 
předmětnosti a konkrétnosti. V tvorbě lianozovských autorů se pojmy "ready-
mades" a "objects trouvés" často prolínají. Ačkoli se zaslechnuté promluvy stávají 
bezprostřední součástí básně, nesplývají s ní docela, neboť si v sobě ponechávají 
odkaz k žité skutečnosti, která stojí v příkrém protikladu ke skutečnosti 
umělecké. 
Lianozovskou poetiku můžeme charakterizovat jako poetiku 
soustředěnou na všednodennost bez příkras, na konkrétnost vyslovených a 
27 " ... pe,l\H-MeH,l\ HBnfleTCH npe,l\MeTOM CBo6o,l\HOrO Bbl6opa, HO He HaXO,l\KH, H BblCTaBflHeTCH 
HMeHHO KaK MaCCOBblH npe,l\MeT, a He yHHKaflbHblH, nOTeHL\HaflbHO My3eHHblH 3K3eMnflHp, 
KaKOBblM HBflHeTCH HaH,l\eHHbIH npe,l\MeT ... " 
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zaslechnutých slov i spatřených obrazů. Odsud pramení časté přirovnávání 
básníků lianozovského okruhu k západním experimentálním hnutím šedesátých 
let 20. století - především ke konkrétní poezii. 
Dříve než se dostaneme k otázce všeobecné platnosti citované Sapgirovy 
manifestační básně, musíme znovu na konkrétním případě Lianozovské školy 
přiblížit problematiku kontinuity uměleckých směrů počátku století. Řekli jsme, 
že Lianozovská škola představuje zvláštní spojnici mezi prvními desetiletími 20. 
století a jeho druhou polovinou. Zdánlivě paradoxně se jedná o spojení 
nepřerušené zmiňovaným zásahem socialistického realismu. Nepřetržitost 
tradice zde byla zaručena především biografickými daty jednotlivých členů 
Lianozovské skupiny. Ta se ještě před druhou světovou válkou začala postupně 
soustřeďovat kolem malíře, básníka a skladatele Jevgenie Kropivnického, který 
bylo pár let mladším současníkem pozdních symbolistů a do literatury vstupoval 
spolu s nimi (Kropivnického literární tvorba z té doby se ovšem nedochovala) a 
který podle svědectví Vsevoloda Někrasova: " ... ve svém umění jakoby najednou 
pokračoval hned v několika různých tradicích ze svého mládí, z dvacátých let..."z8 
(NĚKRASOV 2002: 160) Pod různými tradicemi, které se propojovaly a 
uchovávaly v díle Jevgenije Kropivnického Někrasov nerozumí pouze zmiňovaný 
symbolismus, ale také avantgardní směry, které ke konci dvacátých let postupně 
přestávaly existovat v takové podobě, o níž jsme hovořili. Obdobnou roli jako 
Někrasov připisuje Kropivnickému také Jurij Orlickij, který v předmluvě k jeho 
vybraným spisům upozorňuje na to, že v případě o generaci staršího 
Kropivnického se jednalo o roli " ... ochránce a zvláštního média národní básnické 
a malířské tradice, jenž jí s jistotou dával do protikladu ke kvaziavantgardní 
'majakovštině' a kvazinárodnímu a kvaziklasickému primitivismu oficiální 
sovětské poezie."z9 (ORLlCKIJ 2004: 6) Role prostředníka, která udržovala 
souvislost dějin ruské literatury alespoň na malém území Lianozova, byla 
28 " ... B CBoeM HCKyccTBe CJIOBHO 6bl ~JIHTb cpa3y HeCKOJIbKO pa3HblX )!(HBbIX Tpa~H~HH H3 
BpeMeH MOJIO~OCTH, H3 20-x ro~oB ... " 
29 
" ... xpaH HTeJI51 cBoeo6pa3Horo TpaHCJIHTOpa Ha~HOHaJIbHOH rr03TH'IeCKOH 
xy~O)!(eCTBeHHOH Tpa~H~HH, yBepeHHo rrpoTHBorrOCTaBJIHlO~ero ee KBa3HaBaHTrap~HcTcKOH 
'MaHKoB~HHe' H KBa3HHapo~HoMy H KBa3HKJIaCCHQeCKoMY rrpHMHTHBy o<l>H~HaJIbHOH 
cOBeTcKoH rro33HH." 
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v mnohém podstatnější než vlastní Kropivnického tvorba. První budoucí členové 
Lianozovské skupiny Genrich Sapgir a Oskar Rabin se s Kropivnickým seznámili 
již ve čtyřicátých letech - byli jeho žáky v literárním a výtvarném kroužku 
v jednom z moskevských domů pionýrů. Díky vztahu k tradici ruské literatury se 
do Lianozova dostal také další básník - Igor Cholin, který si na konci čtyřicátých 
let, kdy byl vězněn za výtržnost ve vsi Vinogradovo nedaleko Lianozova, v místní 
knihovně od manželky Jevgenie Kropivnického, malířky Olgy Potapovové, 
vypůjčil svazek veršů Alexandra Bloka. Blokovo jméno se často objevuje také ve 
vzpomínkách ostatních účastníků tu popírajících, tu stvrzujících existenci 
lianozovského okruhu jako skupiny. "Žádná lianozovská škola neexistovala. 
Jenom jsme se navštěvovali. V zimě jsme se scházeli, zatápěli v kamnech, četli 
básně, mluvili o životě a o umění. V létě jsme si vzali svazek Bloka, Pasternaka 
nebo Chodaseviče, stojan, dřevěnou podložku a odcházeli jsme na celý den do 
lesa nebo na pole ... ,"3o (SAPGIR 1990: 8) popisuje přátelská setkání lianozovců 
Genrich Sapgir. 31 
Zmiňovaní autoři stříbrného věku mají jen málo společného s pokusy o 
boření hranic mezi výtvarným uměním a poezií, kterým se zde věnujeme. Za 
zmínku stojí, že ani v samotném Lianozovu nestálo překračování těchto mezí v 
centru pozornosti. Slovo a obraz jednoduše existovaly vedle sebe, koexistovaly 
spolu. Básníci vedle malířů. Malíři vedle básníků. Někteří z nich, jako například 
Jevgenij Kropivnickij, se věnovali oběma oblastem zároveň. Je možné říct, že 
poezie lianozovských básníků J evgenie Kropivnického, Genricha Sapgira, Igora 
Cholina, Vsevoloda Někrasova a Jana Satunovského, byla pro lianozovské malíře 
především záležitostí čtenářského zážitku. Stejně jako výtvarná tvorba tamních 
malířů Jevgenie Kropivnického, Olgy Potapovové, Oskara Rabina, Valentiny 
Kropivnické, Nikolaje Věčtomova, Vladimira Němuchina a Lidije Mastěrkovové 
30 "HHKaKOH 'JmaH030BCKOH llIKOJIbl' He 6bIJIO. Mbl rrpOCTO 06Il.\aJIHCb. 3HMOH C06HpaJIHCb, 
TOrrHJIH rre'IKY, 'IHTaJIH CTHXH, rOBOpHJIH o JKH3HH, 06 HCKyccTBe. JIeToM 6paJIH TOMHK DJIoKa, 
nacTepHaKa HJIH XO,l\aCeBH'Ia, MOJIb6epT, 3TlO):\HHK H yXO):\HJIH Ha ~eJIblH ):\eHb B JIec HJIH B 
rrOJIe ... " 
31 Na jiném místě Genrich Sapgir naopak tvrdí: " ... ano, jsme žáky Jevgenije Leonidoviče 
Kropivnického, 'absolventy' jeho 'lianozovské školy'!" (" ... ):\a, Mbl - y'leHHKH EBreHHH 
JIeoHH):\oBH'Ia KporrHBHH~Koro, 'BbmycKHHKH' ero 'JIHaH030BcKOH' llIKOJIbl!") (cit. podle 
ORLlCK[J 1993: 208). 
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byla záležitostí diváckou pro básníky. K této soubežné existenci výtvarného 
umění a poezie Vsevolod Někrasov poznamenává, že on spolu a básníkem Janem 
Satunovským doslova onemocněli obrazy Oskara Rabina (viz NĚKRASOV -
ŽURAVLJOVA 1996: 306), že: "Jak jsem řekl, v Rabinových obrazech jsem 
jednoduše spatřil své vlastní verše ve vizuální podobě ... "32 (NĚKRASOV 2002: 
159) Vzhledem k těmto Někrasovovým slovům je třeba dodat, že právě Rabina 
lze považovat za jediného z lianozovských malířů, jehož tvorba je bezprostředně 
spjata s poetikou nastíněnou v Sapgirově manifestační básni Metoda a která je 
společná především všem lianozovským básníkům. Protože konkretismus, jenž je 
v této básni deklarován, můžeme považovat za určitý protipól abstrakcionismu,33 
jemuž se ve své větší části věnovali lianozovští malíři - především Olga 
Potapovová, Vladimir Němuchin a Lidija Mastěrkovová. 
Rabinovy obrazy představovaly koncentrovanou podobu poválečného 
Lianozova s jednopatrovými skromnými baráky postavenými válečnými zajatci. 
Pro ty, kdo neměli možnost tehdejší Lianozovo navštívit, zůstávají dějiny této 
skupiny uzavřeny v potemnělých kulisách pastózních obrazů Oskara Rabina -
mezi jeho rozpadajícími se baráky propojenými elektrickým vedením 
rozvěšeným na křivých telegrafních sloupech, jehož energie tu a tam křiklavě 
oranžovým světlem rozsvěcuje jedno z mnoha tmavých oken, mezi slanečky na 
zažloutlém novinovém papíře, mezi lahvemi vodky a nedopalky cigaret. Jako by 
Rabin skutečně uposlechl Sapgirovy výzvy a chopil se reálných předmětů a 
teprve z nich pečlivě konstruoval svůj lianozovský svět malicherných 
komunálních nedorozumění a hádek. Reálné předměty - krabičky od sardinek, 
útržky sovětských novin Pravda, etikety čtyřicetiprocentní moskevské vodky aj. 
- někdy jako hotové předměty vyjmuté ze skutečnosti, jindy jako předměty 
náhodně nalezené a poté umístěné na ploše Rabinových obrazů, přenesené ze 
sféry života do sféry umění, stvrzují jeho hmatatelnost, jeho fyzickou reálnost, 
jeho konkrétnost. Rabinovy asambláže skutečnost samozřejmě také 
32 ,,51-TO, rOB Opll, B KapnlHax Pa6HHa yBH,l\eJl npOCTO co6CTBeHHble CTHXH B H306pa)l{eHHOM 
BH,l\e ... " 
33 Tuto tezi podporuje také R. Kostelanetz s odvoláním na George Maciunase ve Slovníku avatgard 
(KOSTELANETZ 200: 221). 
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hyperbolizují, a tak její uměleckou podobu zároveň zřetelně oddělují od 
skutečnosti bezprostředně prožívané. 
Sapgirem nastíněná metoda oprávněně vyvolává zcela otevřené asociace 
se západní konkrétní poezií, která se začala v návaznosti na avantgardní 
experimenty a rodící se výpočetní techniku formovat počátkem padesátých let 
minulého století nejen v Evropě, ale také na obou amerických kontinentech. 
Asociace s jednoznačně dobově i místně vymezenou konkrétní poezií jsou na 
místě i přesto, že samotní básníci i řada ruských kritiků a badatelů danou 
terminologii vzhledem k domácímu materiálu zpochybňuje a odmítá. Například 
Vsevolod Někrasov, kterého můžeme považovat za výsadního ruského 
konkretistu, se podobným vymezením brání: "Ve skutečnosti jsem se jako většina 
s konkretisty seznámil v roce 1964 ve stati Lva Ginzburga v Literárních novinách. 
(Obzvlášť se mi líbilo Gomringerovo Mlčení). Jenže do té doby jsem už napsal 
Růst, Vodu, Svobodu, něco z toho dokonce Brousek stihl otisknout v Tváři. A jiní 
psali ještě avantgardněji. Zkrátka Satunovskij, Cholin, Sapgir a my se Sokovninem 
jsme o skupině 47 v té době nic nevěděli."34 (NĚKRASOV 1996: 300) 
K Někrasovovým slovům je třeba dodat, že termín konkrétní poezie je používán 
čistě analogicky s poetikou tzv. mezinárodního hnutí, k němuž se ruští autoři 
nikdy nepřihlásili a jímž ku podivu nebyli nikdy ani osloveni, v žádném případě 
nemá být pokusem obvinit ruské autory z nápodoby západních vzorů. Na 
souvislost ruské poezie s konkretismem se ovšem ještě ve druhé polovině 
sedmdesátých let pokoušel upozornit Eduard Limonov, který značně svévolně 
vytvořil skupinu s doslova promlouvajícím názvem Konkret. Tvořili ji lianozovští 
34 "Ha ~eJIe )Ke, KaK II 60JIblllllHCTBO, C KOHKpeTllcTaMll 51 n03HaKOMllJIC5I B 64 no CTaTbe JIbBa 
fllH36ypra B JIf. (Oco6eHHo nOHpaBHJIOCb 'MOlI'-laHHe' fOMpllHrepa.) Ho K TOMy BpeMeHH 6blJIll 
y MeH5I f)j(e Te )Ke 'POCT', 'Bo~a', 'CBo6o~a', KOe-'1TO ~a)Ke EpoyceK ycneJI Hane'laTaTb B '1elllCKOM 
'TBa)K'. A y ~pyrllx 6bIJIO, nO)KaJIyH, H noaBaHrap~HeH. B 06Il\eM, CaTyHoBcKllH, XOJIllH, CanrHp, 
Mbl C COKOBHHHblM npo 'rpynny 47' B CBoe BpeM5I He 3HaJIH." 
K této Někrasovově obhajobě pro případ obvinění z epigonství musíme doplnit několik 
upřesňujících faktických poznámek: 1) autorem stati o západní konkrétní poezii, doprovozené 
ukázkami v překladu do ruštiny nebyl Lev Ginzburg, ale J. Golovin, 2) stať nevyšla v Literárních 
novinách, ale v časopise lnostrannaja litěratura (Zahraniční literatura 1964/7, s. 196-205) 
(podrobněji viz KULAKOV 1999: 96-117), 3) Někrasovovy verše v překladu Antonína Brouska 
byly otištěny v prvním čísle časopisu Tvář, v roce 1964. 
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básníci Cholin, Sapgir a Někrasov, k nimž Limonov připojil ještě sebe sama, Slavu 
Ljona, Vagriče Bachčanjana a Jelenu Ščapovovou. Skupina byla takto uměle 
sestavena výhradě pro potřeby publikace v časopise Apollon 77 a tím její nejen 
deklarovaná existence skončila. Daná publikace ovšem alespoň upozornila na 
skutečnost, že poezie uvedených autorů vyrůstá z obdobných principů jako 
poetika konkrétní poezie, pro niž je určujícím důraz na slovo v jeho reálné, 
hmatatelné, respektive konkrétní podobě, na slovo zbavené nahromaděných 
konotací a záměrně vytržené ze vžitého kontextu - tj. slovo ozvláštněné, 
deautomatizované. Slovo konkrétní poezie je slovem ponechaným sobě samému, 
neboť jedním ze základních požadavků vzhledem k němu je požadavek 
nezasahování a pouhé registrace věcí. Jako příklad takového nezúčasněného a 
doslova proto kolového zápisu náhodou zaslechnutých rozhovorů můžeme uvést 
Sapgirovu báseň Razgovory na ulice (Pouliční rozhovory): 
.. -------~-----------~- ~~--- ------- - ~ ---------
)Ke Ha MOH H Tell\a 
COBceM COllIJIH C yMa 
npe~CTaBb ce6e 
CaMa 
CBOHX ~BOHX ~eTeH: 
HeT rJIaBHOe - Kopo6Ka cKOpOCTeH: 
Y Hee TaKHe rpy~H 
Ha pa60Te Mbl He JIlO~H 
OHa MHe rOBopHT 
AH B OTBeT 
OHa He OTCTaeT 
Fl - HeT H HeT 
OTToro qTO IIOBap H 
nepeIIpo~aeT TOBapbl 
Ell\e yBH)!(y C HHM - y6blO 
MaTb 
TBOlO 
YBa)!(alO, HO OTKa3blBalOCb IIOHHMaTb 
,l{a qTO TyT IIOHHMaTb 
C~eJIaJIa a60PT 
B peCTopaHe HaKaqaJICH 
He HBHJICH Ha KOHI~epT 
Y 6yxraJITepa HH<papKT 
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npHCy~HJIH ~eCHTb JIeT 
CMOTpHT a y)K OH CKOH'IaJICH 
JI H caM JIIo6J110 6aJIeT. 
(SAPGIR 2008: 33-34) 
Jako by jediné slovo uvedené v dlouhé básni nepatřilo autorovi. Cizí 
replika, ačkoli neoznačená uvozovkami, je střídána další obdobně cizí replikou. 
Každý verš patří zcela jinému mluvčímu, který stojí na ulici nebo se po ní 
prochází. Jednotlivé verše na principu koláže poskládané pod sebe proto jen 
zdánlivě tvoří souvislou výpověď. Všechny promluvy jsou pociťovány jako cizí, 
jako by je vyslovovali jen náhodní kolemjdoucí. Autor se v tomto mnohohlasí 
doslova ztrácí - sbírka, do které je báseň zahrnuta, se příznačně jmenuje C%sa 
(Hlasy, 1958-1962). Jako by se ze spisovatele proměňoval v 
pouhého zapisovatele, který z konkrétních útržků cizích promluv vytržených 
z původního všednodenního kontextu, umně lepí a pečlivě konstruuje nebo 
dokonce rekonstruuje absurditu zaslechnuté (spíše než spatřené) situace. 
V tomto smyslu neméně protokolovou je také následující báseň Igora Cholina: 
YMepJIa B 6apaKe 47 JIeT. 
,[(eTew HeT. 
Pa60TaJIa B M~CKOM TyaJIeTe. 
,[(JIH qero )KHJIa Ha CBeTe? 
(CHOLIN 1999: 24) 
V prvních třech verších se v ní značně odosobněně podává hrdinčin život 
ve zkratce, jako by diktovaný snad někým z blízkých nebo spíše ze sousedů 
z komunálního bytu policejnímu zapisovateli. Poslední verš však tento princip 
nezasahování zdánlivě narušuje otázkou po smyslu života, jež je samozřejmě 
v policejní výpovědi vnímána jako naprosto neadekvátní. A cizí vnější hlas se tak 
proměňuje ve vlastní autorský. Ačkoli i zde poslední verš může patřit tomu, kdo 
všechny biografické údaje diktoval, může být vykročením z role, rétorickou 
otázkou nebo povzdechnutím nad tragickou událostí. Jednotlivá slova jsou 
zbavena všech přívlastků. Tragédie proto nespočívá v neodvratném faktu smrti, 
ani v bezejmennosti hrdinky, ale především v lakoničnosti a proto kolové 
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strohosti výpovědi, která redukuje lidský život do tří krátkých veršů a ve které 
jsou požadována pouze konkrétní fakta, konkrétní slova bez zbytečných atributů. 
Na skutečnost, že autor je jen médiem prostředkujícím zaslechnuté 
upozorňuje (tentokrát nikoli formálně, ale obsahově) také báseň Jana 
Satunovského adresovaná Vsevolodu Někrasovovi: 
noroBopHM c To6oH 
KaK MarHHTocpoH C MarHHTocpoHOM, 
nHxaH ~yllIa, 
HeKpacoB HHKOnaeBH'1 BceBono~, 
pyCCKHH HIIOHel\. 
(SATUNOVSKIJ 1994: 17) 
První dva verše "Promluvíme si spolu / jako magnetofon s 
magnetofonem ... " je nutné chápat jako výzvu k rozhovoru cizími slovy, neboť 
slovem magnetofon je v ruském slangu označován milovník poezie schopný 
nazpaměť recitovat obsáhlé básnické texty. A právě takový rozhovor 
prostřednictvím cizích, rozumějme "nevlastních" slova celých promluv (ať již 
"citujících" odposlechnutý rozhovor nebo umělecké dílo, jehož autorem je někdo 
jiný) bezprostředně vede ke konkrétní poezii, jak ji vymezil Henri Chopin: "Tato 
poezie (rozumějme tu poezii konkrétní a fónickou) je zaměřena k tomu, aby se 
stala 'objektivní', to znamená, že nemá být nadále expresí autora, jenž se od 
staletí marně táže, 'Kdo jsem?', ale má být objektivací universálního jazyka ... [ ... J 
Otázka 'Kdo jsem?' [ ... J je nyní odhozena na intelektuální smetiště."35 Na daném 
místě bychom přívlastek objektivní mohli nahradit přívlastkem reálný. Tato 
objektivní, respektive reálná poezie nás na časové ose odkazuje zpět ke sklonku 
dvacátých let 20. století, k pozdně avantgardní tvorbě skupiny OBERIU, která má 
reálné umění vepsané do svého názvu - Sdružení reálného umění. Na souvislost 
lianozovské konkrétní poezie s tvorbou oberiutů upozorňuje také Vsevolod 
Někrasov, když se ptá, co znamená verš: "Verš - to je co? Výdobytek versifikace 
nebo oživlé slovo? Je to autorův sluch zvláště soustředěný na řečový fakt, který 
se bezpochyby vyděluje z obecného řečového pozadí, šumu, při viditelné absenci 
35 Nezpracovaný fond Josefa Hiršala a Bohumily Grógerové. Literární archiv Památníku 
národního písemnictví. Uspořádáno v i. stupni evidence. Přírůstkové číslo: 24/95. 
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vnějších příznaků pouze kvalitou řeči, přirozeností-živelností, umění 
krystalizovat z řečového plazmatu takový verš bez verše se zdá být vrcholem, 
nejzažším místem Lianozovské školy - školy fakti ci ty. Faktického umění. 
Řekněme to takhle. Umění, které je ve skutečnosti - narozdíl od sovětského a 
vymezujíc se proti němu. To, co znamená slabika ri u oberiutů - reálné umění. 
Vycházeje z reality, z faktu, ulovit, chytit se na faktu řeči jako vnitřní reality: na 
poezii = na jevu verše.//36 (NĚKRASOV 1999: 69) Znovu se jedná o konkrétní 
slovo, o hotový nebo nalezený předmět, který je vyňat z reality, který musí být 
uslyšen a spatřen, aby z ní mohl být vypreparován a stát se součástí básně, tedy 
docela jiného kontextu. Princip nezasahování zde naráží na jednu malou 
překážku - neboť vytrhování kousků reality z obecného pozadí, z hluku a snad i 
z jakési skládky nahromaděných věcí, je přece samo o sobě zásahem - zásahem, 
který se jako jediný připouští a který je dokonce nevyhnutelný. Ruská varianta 
termínu konkrétní poezie by pak mohla znít reálná nebo faktická poezie. Takové 
označení daleko přesněji odkazuje k domácím kořenům hnutí, které se tím, že 
bude označeno za konkrétní, může jevit pouhou analogií k západním 
experimentujícím a experimentálním skupinám a směrům. 
V chronologickém výkladu by bylo logické oberiuty zařadit jako přímé 
následovníky nebo pozdější souputníky kubofuturistů. Přesto se o nich 
zmiňujeme až nyní, neboť jejich tvorba v ruské tradici poprvé odkrývá 
požadavky, které později nalézáme v konkrétní poezii a které postupně vedou 
také k vizualizaci poezie. V souvislosti s vnímáním vizuality prostřednictvím slov 
(písma) a vizuality samotných slov (písma) nemůžeme nezmínit rozsáhlý úryvek 
z dopisu Daniila Charmse R. I. Poljakovské z 2. listopadu roku 1931, který v jiném 
36 "CTl1X - 3TO 'ITO? AOCTl1)j{eHl1R CTHXOCJ10)j{eHl1R 11J111 O)j{HBlllee CJ10BO? 3TOT-TO 
cBepx060CTpeHHhlH CJ1yx aBTopa Ha KOHKpeTHhlH pe'leBOH <paKT, HeCOMeHHO Bhl~eJ1mOl.l\l1H 113 
061l\ero pe'leBOrO <poHa, lllyMa IIPH BH~l1MOM OTCyTCTBHH BHelllHHX IIp113HaKOB mOAbKO 
Ka'leCm80.M pe'lu, IIpHpO~HOCThlO-CTl1Xl1HHOCThlO, yMeHHe KpHCTaJ1J1H3HpOBaTh H3 pe'leBOH 
lIJ1a3Mhl TaKoH cmux 6e3 cmuxa H Ka)j{eTCR IIHKOM, BhlCllleH TO'lKOH JIHaH030BcKOH lllKOJ1hl -
lllKOJ1hl <paKTl1'1HOCTH. <1>aKTH'IHOCTl1 HCKyccTBa. nOllp06yeM CKa3aTh TaK. I1CKyccTBa, KOTopoe 
Ha caMOM ~eJle - B IIpOTl1BOII0J10)j{HOCTh COBeTcKoMy 11 OTKJ1HKl1BaHHeM OT Hero. To, 'ITO 
3Ha'lHT CJ10r pH y 063pHyTOB - peaAbHoe UCKyccm80. I1CXO~R H3 peaJ1hHOCTH, H3 <paKTa, CJ10BHTh, 
1I0HMaTh ce6R Ha <paKTe pe'll1 KaK peaJ1hHOCTl1 BHyTpeHHeH: Ha 1I033HH = Ha CJ1y'lae CTHxa." 
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kontextu (kontextu nemožnosti psát, v kontextu agrafie) v knize Vidění ruských 
avantgard cituje také Tomáš Glanc: 
"Jednou takhle jsem nespal celou noc. Lehl jsem si a hned jsem vstal. Ale když jsem vstal, 
došlo mi, že si musím lehnout. Znovu jsem si lehl, ale okamžitě jsem vyskočil a chodil po pokoji. 
Sedl jsem si ke stolu a chtěl jsem psát. Položil jsem si před sebe papír, vzal jsem pero a přemýšlel. 
Věděl jsem, že musím něco napsat, ale nevěděl jsem co. 
Dokonce jsem ani nevěděl, jestli to mají být verše, povídka, nějaká úvaha nebo prostě 
jedno slovo. Díval jsem se kolem sebe a zdálo se mi, že se každou chvíli něco stane. Ale nic se 
nedělo. Bylo to strašné. Kdyby se zřítil strop bylo by to lepší, než takhle sedět a čekat bůh ví na co. 
Skončila noc, kolem projely tramvaje a já jsem ještě nenapsal ani jediné slovo. 
Vstal jsem a přistoupil k oknu. Sedl jsem si vedle okna a díval se z okna. 
A najednou jsem si řekl: sedím a dívám se z okna na ... 
Ale na co se to dívám? Vzpomněl jsem si: 'okno, z kterého se dívám na hvězdu'. Ale teď se 
nedívám na hvězdu. Nevím, na co se teď dívám. Ale to, na co se dívám, je právě to slovo, které 
jsem nemohl napsat."37 (CHARMS 1988: 460) 
Podstatnější než nemožnost, ale zároveň nutkavá potřeba psát, jíž se 
zabývá Glanc (viz GLANC 1999: 114), je pro naši práci fakt "vidění slova", které 
mělo, ale nedokázalo být napsáno. Slovo Daniila Charmse i dalších představitelů 
skupiny OBERIU, stejně jako slovo, tak jak jej chápe konkrétní poezie, již není 
futuristickým slovem jako takovým, odtrženým od svého ustáleného významu a 
rozčleněným na své jednotlivé (prvo)části, jež mohou nebo dokonce musejí být 
37 ,,11 BOT o,[\Ha}K,[\bl 51 He cnaJl l.\eJlylO HO'lb. 51 JlO}KHJlC51 H cpa3y BCTaBaJl. Ho BCTaB 51 
nOHHMaJl, '1TO Ha,[\o Jle'lb. 51 JlO}KHJlC5I On5lTb, HO CeH'IaC }Ke BCKaKHBaJl H XO,[\HJl no KOMHaTe. 51 
ca,[\HJlC5I 3a CTOJl H XOTeJl nHcaTb. 51 KJ1aJl nepe,[\ C060H 6yMary, 6paJl B pyKH nepo H ,[\yMaJl. 51 
3HaJl, '1TO MHe Ha,[\o nHcaTb '1TO-TO, HO 51 He 3HaJl '1TO. 
51 ,[\a}Ke He 3HaJl ,[\OJl}KHbl 3TO 6blTb CTHXH, HJlH paCCKa3, HJlH KaKoe-To paccy}K,[\eHHe, 
HJlH npoCTo O,[\HO CJlOBO. 51 CMOTpeJl no CTopOHaM H MHe Ka3aJlOCb '1TO BOT CeH'IaC '1TO-TO 
CJlyqHTC5I. Ho HH'IerO He cJlyqaJlOcb. 3TO 6blJlO y}KaCHo. ECJlH 6bl pyXHyJl nOTOJlOK 6bIJ10 6bl 
Jly'lllIe, 'leM TaK CH,[\eTb H }K,[\aTb HeH3BeCTHO '1TO. 
y}Ke HO'lb npOllIJla H npOllIJlH TpaMBaH, a 51 Bce eIl.\e He HanHCaJl HH O,[\Horo CJlOBa. 
51 BCTaJl H nO,[\OllIeJl K OKHy. 51 ceJl B03Jle OKHa H CTan CMOTpeTb B OKHO. 
11 B,[\pyr 51 CKa3aJl ce6e: BOT 51 CH}Ky H CMOTplO B OKHO Ha ... 
Ho Ha '1TO }Ke 51 CMOTplO? 51 BCnOMHHJl: 'OKHO, CKB03b KOTopoe CMOTplO Ha 3Be3,[\y'. Ho Tenepb 51 
CMOTplO He Ha 3Be3,[\y. 51 He 3HalO, Ha '1TO 51 CMOTplO Tenepb. Ho TO, Ha '1TO 51 CMOTplO H eCTb TO 
CJlOBO, KOTopoe 51 He Mor HanHcaTb." 
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libovolně kombinovatelné. Slovo v pojetí konkrétní poezie daleko spíše 
představuje konkrétní předmět, jehož se ve svém manifestu z roku 1928 
dovolávali právě oberiuté Daniil Charms, Alexandr Vveděnskij, Konstantin 
Vaginov, Igor Bachtěrev a Nikolaj Zabolockij: "Ve své tvorbě rozšiřujeme a 
prohlubujeme smysl předmětu a slova, ale v žádném případě ho neničíme. 
Majetkem umění je učiněn konkrétní předmět očištěný od literární a každodenní 
slupky. V poezii tento předmět s přesností mechaniky vyjadřuje srážka slovních 
významů. Zdá se, že začínáte protestovat, že to není ten předmět, který vidíte 
v životě? Přistupte blíže a dotkněte se ho prsty. Podívejte se na předmět nahýma 
očima a uvidíte ho poprvé očištěný od omšelého literárního pozlátka."38 
(CHARMS 1974: 290) Obdobné nároky na básnický jazyk předkládá ve svých 50 
tezích pro "otevřenou poezii" také ]eana-Clarence Lambert, který požaduje: ,,[ ... ] 
jednat se slovy, jako by to byly věci, samostatné existence, které napřed jsou a 
potom teprve mají význam." (LAMBERT 1967: 66) Tato existence spatřených 
slov-věcí, které svůj význam získávají až dodatečně, vyúsťuje v existenci 
substantiv nepropojovaných syntaktickými vazbami, k jejich hromadění 
v básnickém textu, který jako by byl kumbálem plným starého harampádí. 
Takovým výčtem nebo inventářem navršených holých předmětů je cyklus básní 
Michaila Sokovnina, básníka úzce spojeného s Lianozovskou skupinou, 
Rassypannyj nabor (Rozsypaná sada) s podtitulem Illjustrirovannyj predmetnik 
(Ilustrovaný předmětník). Podtitul bezprostředně odkazuje ke konkrétní nebo 
dokonce zpředmětnělé poezii, která je na daném místě soupisem těchto 
předmětů (předmětníkem), které zápisem či vyslovením znovu nabývají svých 
reálných významů a zcela konkrétních podob. 
38 "B CBoeM TBOp'leCTBe Mbl paClllHpHeM H yrJIy6JIHeM CMblCJI rrpetlMeTa H CJIOBa, HO HHKaK He 
pa3pyrnaeM ero. KOHKpeTHblH rrpetlMeT, O'lHIlWHHblH OT JIHTepaTypHoH H 06HXOtlHOH rneJIyxH, 
tleJIaeTCH tlOCTOHHHeM HCKyccTBa. B rr033HH - CTOJIKHOBeHHe CJIOBeCHblX CMblCJIOB Bblpa)l(aeT 
3TOT rrpetlMeT C TO'lHOCTblO MexaHHKH. Bbl KaK 6ytlTO Ha'lHHaeTe B03pa)l(aTb, 'ITO 3TO He TOT 
rrpetlMeT, KOTOpblH Bbl BHtlHTe B )l(H3HH? nOtlOHtlHTe rr06JIH)I(e H rrOTporaHTe ero rraJIbIWMH. 
nOCMOTpHTe Ha rrpetlMeT rOJIblMH rJIa3aMH H Bbl yBHtlHTe ero BrrepBble O'lHrn;eHHbIM OT BeTXOH 
JIHTepaTypHoH rr030JIOTbl." 
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[ ... ] 
BbIIIycKaeMble BocrrOMHHaHbH -
6allIHH, 06naKO, 
~O)j{~b, Ka<j>e, 
KOBanHxa, 
nO~KOBa, 
OKa H Bonra, 
Kna~6HIl\e 
rrnOIl\a~H, 
TpaBa H 3eMnH 
B03ne 
p03oBoro KpeMnH, 
HpKoe He60, 
TaH,-\KaH 6allIHH, 
rrnlITa H rro6e~a, 
rro~o6He rro6era, 
cTyrreHH 
rro6e~bl, 
a BblllIe -
[ ... ] 
(SOKOVNIN 1995: 89) 
Inventarizovány jsou v této básni asociace, řetězce asociací a vzpomínek 
spojených s návštěvou Nižního Novgorodu a propojených mezi sebou nejen 
těmito věcnými vztahy, ale také zvukovými ozvěnami, vnitřními rýmy. Na témže 
principu jsou konstruovány také básně Vsevoloda Někrasova rovněž věnované 
návštěvě města, kterým je tentokrát Petrohrad (Leningrad). V nich je očista slova 
dovedena do konce. Každé slovo stojí v básni samo o sobě, s ostatními ho nepojí 
syntaktické vazby, ale především vnitřní rýmy. Každé následující slovo, jako by 
bylo ozvěnou slova předcházejícího - nejen proto, že se většina substantiv jako 
ozvěna opakuje dvakrát. 
neTep6ypr neTep6ypr 
neTporpa~ neTporpa~ 
neHHHrpa~ neHHHrpa~ 
rrpaB~a 
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H fl TaK pa~ 
cpa3y pa3 pa3 pa3 
napoBo3 napoBo3 
napoxo~ napoxo~ 
TeJIerpa<p 
TeJIe<poH 
<pyTypH3M <pyTypH3M 
annapaT annapaT 
nepenJIeT nepenJIeT 
6yTep6po~ 6yTep6po~ 
JIa6ap~aH JIa6ap~aH 
BO~OpO~ KHCJIOpO~ 
llIOKOJIa~ MapMeJIa~ 
[ ... ] 
(NĚKRASOV 1989: 4) 
Snahu o očistění řeči, které si předsevzali oberiuté, čteme později také 
v rozhovoru Petra Kotyka s Bohumilou Grogerovou: "Pociťovali jsme potřebu řeč 
nějakým způsobem očistit a vrátit se k pramenům původních významů slov, 
objevit nové možnosti řeči, což byl celosvětový trend, vedle kterého jsme my Češi 
měli ještě důvod etický." (GROGEROV Á 1997: 7) Etický důvod byl neméně 
rozhodující také pro lianozovské autory. I pro ně "do popředí [ ... ] vstoupila 
pochybnost o samotné funkci řeči a jazyka, o možnostech přesné komunikace, o 
obsažnosti informace. [ ... ] Jako nejnaléhavější vyvstal pro básníky a umělce 
požadavek všestranné nezneužitelnosti uměleckého díla. Požadavek pokud 
možno nejdokonalejší a nejpřímější komunikace, nejinteligentnějšího záměru a 
nejadekvátnější formy."39 Slovo bylo devalvováno a zneužito k těm nejnižším 
cílům (viz AJZENBERG 2005: 35-44), literatura postupně ztrácela svou ústřední 
pozici mezi uměními, již jí ve svém referátu na prvním sjezdu sovětských 
spisovatelů přisoudil Maxim Gorkij. Můžeme proto souhlasit s Michailem 
Bergem, který v souvislosti se znehodnocením slova píše, že období tání 
39 B. Gri:igerová, J. Hiršal: "Nové poezie v současném Československu", in Nezpracovaný fond 
Josefa Hiršala a Bohumily Gri:igerové. Literární archiv Památníku národního písemnictví. 
Uspořádáno v 1. stupni evidence, přírůstkové číslo: 24/95. 
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pramenilo z krize "písemného projektu" založeného na "víře v slovo" a 
verbálních způsobech reprezentace moci (viz BERG 2000: 75). Důsledkem ztráty 
této "víry ve slovo" nebyla pouze touha slovo očistit, zbavit ho ideologického 
balastu a vrátit mu jeho konkrétní, reálný a předmětný význam, mohla jím být 
také rezignace na vyjadřovací schopnosti těchto zneužitých slov. Za jedno z 
východisek z této situace nedůvěry ke slovu je možné považovat pokusy o 
nahrazení slov obrazy, znaky, interpunkčními znaménky, která svou konvenční 
roli zatím neztratila a která zároveň také zdůrazňují autonomii písemného 
záznamu. Mohou i nadále označovat ukončení výpovědi, pauzy, otázky, výkřiky 
nebo váhání. V tomto směru s nimi v cyklu Stichi iz trjoch elementov (Verše ze tří 
prvků) zachází také Genrich Sapgir. 
1. BOnpOC 
? 
3. nO,L(TEKCT 
... ! 
/ ......................... ? / 
... ? 
/ ......................... ! / 
/ ......................... -
............. ?! / 
(SAPGIR 1995: 249) 
2.0TBET 
? 
?? 
??? 
???? 
????? 
!? !? !? !? 
!?? i?? !?? !?? 
??? ??? ??? ??? 
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Ani zde si však znaky nevystačily samy o sobě, pouze s rozvržením na 
ploše stránky. V záhlaví každé části je ohlášena situace, která čtení jednotlivých 
interpunkčních znamének do značné míry předurčuje. Báseň opět v duchu 
návodu vybízí a možná i nutí čtenáře, aby si otazníky, vykřičníky, tečky, pomlčky 
a závorky dosadil svá vlastní slova nebo případně emoce, vymezené těmito 
konvenčními značkami: otázku a nechápavou odpověď, jejíž neznalost tazatele 
doslova rozčiluje, a do podtextu pak vášnivou diskusi na zadané téma. Báseň tak 
spíše než ke konkretistické nemožnosti promlouvat zmrtvělými slovy odkazuje 
k avantgardnímu konci umění, konkrétně k Poemě konce ego futuristy Vasiliska 
Gnědova, v níž, stejně jako v této Sapgirově básni, bylo čtenáři dáno pouze 
záhlaví, výchozí situace, již mu Sapgir interpunkčními znaménky narozdíl od 
Gnědovova prázdného listu ještě upřesňuje. A stejně jako Gnědovova poema byla 
recitovatelná rozmáchlým gestem ruky,40 mohl by se čtenář při čtení této 
Sapgirovy básně obejít beze slov a obrátit se rovněž k performativnímu 
charakteru čtení pomocí gest a mimiky. 
Avšak nejen rezignace na devalvované slovo, ale také již samo očištěné 
slovo, chápané jako konkrétní, reálný, faktický a bezmála hmatatelný předmět 
poezii přivádí k vizualitě, neboť čeho se můžeme dotknout, to můžeme také 
spatřit - ve smyslu v jakém o vztahu mezi zrakem a hmatem hovoří Pavel 
Florenskij, jehož teorie měly nemalý vliv na formování klasické ruské 
avantgardy: "Oko je orgánem jak pasivního hmatu, tak aktivního pohybu. Hmat: 
jak poukázal již Aristoteles, zrak je rozšířený a upřesněný hmat."41 (FLORENSKI] 
2000: 132) O vzájemném vztahu zraku a hmatu hovoří také Walter J. Ong 
v souvislosti s psaností slova: "Existence psaní má za následek to, že se 'slova' 
zdánlivě podobají věcem, neboť o nich uvažujeme jako o viditelných značkách, 
40 Ivan Ignaťjev vzpomíná, jak Gnědov: "Musel všechny své poemy nejednou ozvučovat. Poslední 
četl rytmickým pohybem. Ruka rýsovala linie: zleva napravo a naopak (druhá ničila první tak, 
jako výsledkem plus a minus je minus). Poema konce je Poemou ničeho, nulou, jak je zobrazena 
graficky." ("EMY ~OBO~HJIOCb oroJIOCHBaTb Heo~HoKpaTHo Bce CBOH rr03MbI. nOCJIe~HIOIO )Ke OH 
qHTaJI pbITMO~BH}!{eHHeM. PyKa qepTHJIa JIHHHH: HarrpaBO CJIeBa H Haoo6opoT (BTOpOIO 
YHHqTO}!{aJIaCb rrepBafl, KaK rrJIIOC H MHHyC pe3yJIbTaT MHHYC). 'n03Ma KOHIW' H eCTb 'n03Ma 
HHqerO', HOJIb, KaK H306pa)KaeTCfI rpaqmqeCKH.") (IGNAŤJEV 1913: 2) 
41 "rJIa3 eCTb opraH H rraCCHBHoro OCfl3aHHfI H aKTHBHoro ~BH)KeHHfI. OCR3aHue: KaK OTMeqeHO 
J)Ke ApHCTOTeJIeM, 3peHHe eCTb pacrrpOCTpaHeHHoe H YTOHqeHHOe OCfl3aHHe." 
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které ukazují slova těm, kdo je dekódují. Taková 'slova' vepsaná do textů a knih 
můžeme vidět a dokonce se jich i dotknout. Psaná slova jsou rezidua." (ONG 
2006: 19) 
Konkrétní poezie v sobě vždy imanentně skrývá vizuální potenciál a často 
se také s označením vizuální poezie překrývá. Ačkoli toto propojení konkrétní 
poezie s vizuální (a neméně také s fónickou) radikálně odmítá například Richart 
Kostelanetz, který konkrétní poezii charakterizuje následovně: "Pravá konkrétní 
báseň jsou jednoduše písmena nebo nesouvislá slova abstraktně rozptýlená na 
stránce nebo řada sluchově abstraktních (lingvisticky nesrozumitelných) 
zvuků."42 (KOSTELANETZ 2000: 131) Přes snahu vymezit se vůči směšování 
dvou zmíněných pojmů, čteme i v Kostelanetzově definici výrazné tíhnutí 
konkrétní poezie k vizuální. Jakkoli jsou slova či písmena abstraktně rozmístěna 
na stránce, poutá na sebe jejich rozmístění čtenářovu nebo v takovém případě již 
divákovu pozornost: "Konkrétní poezie [ ... ] určitým způsobem završuje vzájemné 
působení slov jakožto zvuků a typografického prostoru." (ONG 2006: 147) 
Podstatné není, tvoří-Ii jednotlivá slova zřetelný obrazec odkazující k nějakému 
reálnému předmětu, tematizovanému v básni, tj. je-Ii báseň kaligramem, nebo je- \ 
li toto rozmístění abstraktní, a proto zdánlivě nahodilé. Podstatnou je totiž sama 
soustředěnost na umístění slov, jednotlivých písmem nebo interpunkčních 
znamének v prostoru stránky: "Jazyk se zaprvé pomalu prodírá ze své dosavadní 
lineárnosti a tíhne do plošného rozmístění, v němž se vytváří vertikální i 
horizontální struktury, nebo se na ploše prostě 'rozsypává'. To je ovšem jen 
jedna tendence - formálně vizuální."43 Pro naši práci je podstatná právě tato 
jedna čistě vizuální tendence, která, řečeno slovy Augusta de Campos, vytváří 
také: "NAPĚTÍ SLOV-VĚCÍ V ČASOPROSTORU." (CAMPOS 1967: 75) 
Primárním prostorem zaznamenané básně je list papíru, stránka knihy, 
jež svými okraji zřetelně vymezuje hranice básně. A zdůrazňovaná existence 
42 "The true Concrete Poem is simply letters or disconnected words scattered abstractly across 
the page or a succession of aurally nonrepresentational (and linguistically incomprehensible) 
sounds." 
43 B. Grogerová, J. Hiršal: "Česká poezie textů", in Nezpracovaný fond Josefa Hiršala a Bohumily 
Grogerové. Literární archiv Památníku národního písemnictví. Uspořádáno v 1. stupni evidence, 
přírůstkové číslo: 24/95. 
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těchto hranic, respektive takového rámce, který na sebe obrací pozornost, nás 
přivádí nejen k vizualizaci, ale zároveň také ke konceptualizaci poezie. 
3.2 Kontextualismus 
Termín konceptualismus je pro ruskou nezávislou kulturní scénu 
sedmdesátých až osmdesátých let obdobně vnější jako již diskutovaný termín 
konkrétní poezie, který se vztahuje zejména k šedesátým letům 20. století. 
Konceptualismus se s konkretismem v mnohém (v poezii) překrývá a také jej 
dále rozvíjí. Nikoli však ve smyslu v jakém proti sobě konceptualismus a 
konkrétní poezii staví jeden ze zakladatelů konceptualismu, americký výtvarník 
Joseph Kosuth, když tvrdí: "Konkrétní poezie byla formalizací básníkova 
materiálu. A když se básník stává materialistou, začínají potíže,"44 (KOSUTH 
1991: 35) neboť konkretizace poezie neznamená pouze její formalizaci ani 
materializaci, znamená v první řadě snahu o zbavení jazyka ideologického 
balastu nebo jeho konvenčního a nepozorovaného (zne)užívání, znamená jeho 
deautomatizaci, která je nezbytná pro jeho (konceptuální i koncepční) užívání a 
fungování. 
Termín konceptualismus, narozdíl od termínu konkrétní poezie, na ruské 
půdě, byť s určitými výhradami a upřesněními, zdomácněl - tentokrát nejen v 
oblasti poezie, ale také na poli výtvarného umění. 
Poprvé se toto označení objevilo ve stati Borise Groyse, která nesla spíše 
metaforický název Moskovskij romantičeskij konceptua/izm (Moskevský 
romantický konceptualismus), jenž se měl stát také označením nového hnutÍ,45 
44 "Concrete poetry was a formalization of the poeťs material. And when poets become 
materialistic, the state is in trouble." 
45 Po otištění Groysovy stati Moskevský romantický konceptualismus bylo z daného termínu 
vypuštěno slovo romantický a zůstal pouze moskevský konceptualismus. Rozporuplnost daného 
termínu zdůrazňuje také Jekatěrina Ďogoť, když píše, že slovní spojení moskevský 
konceptualismus je vždy třeba v duchu dávat do uvozovek (viz ĎOGOŤ 2002: 165). 
Představitelé moskevského konceptualismu se nejednou pokoušeli nalézt vhodnější název pro 
jednotlivé etapy existence tohoto směru v (sovětském) Rusku: MANI (Moskevský archiv nového 
umění, termín zavedl A. Monastyrskij pro období od druhé poloviny 70. let do konce let 80.), 
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Text stati byl opublikován v roce 1979 v leningradském samizdatovém časopise 
37, ve známost vešel především díky pozdější publikaci z téhož roku, která se 
objevila v tamizdatovém, tj. za hranicemi Ruska vydávaném, pařížském časopise 
A-fl. Groys v ní konceptualismus na jedné straně charakterizuje jako dobově 
ohraničený směr a na straně druhé jako " ... jakýkoli pokus přejít od dělání 
uměleckých předmětů jako materiálních objektů, určených rozjímání a 
estetickému hodnocení, k odhalení a formování podmínek, které diktují vnímání 
uměleckého díla divákem, procedury jejich vytvoření umělcem, jejich vztahu 
k prvkům okolního prostředí, jejich dobového statutu atd."46 (GROYS 1979: 3) 
Z těchto slov vyplývá, že v podstatě jakékoli dílo je možné považovat za více či 
méně konceptuální. "Konceptualismem nazvali takové umění, pro které byly 
charakteristické samy problémy existence umění, vnímání, vztahu s divákem-
čtenářem. Konceptualismus zkrátka příměji a ostřeji ukázal a pojmenoval tyto 
problémy - jenže samy tyto problémy existovaly odedávna ... ,"47 (NĚKRASOV 
2002: 195) upozorňuje Vsevolod Někrasov, pro kterého pojem konceptualismus, 
zahrnuje především způsob zacházení s materiálem a skutečností a nikoli pouze 
dobově ohraničený směr s jasně vymezenými účastníky, kterými se po Groysově 
stati stali především básník Lev Rubinštejn, výtvarník Francisko Infante, malíř 
NOMA (od egyptského slova "nom", které ve starověkém Egyptě označovalo části rozčleněného 
Osirisova těla, termín zavedl P. Pepperštejn pro druhou etapu od konce 80. let), Moskevská 
konceptuální škola (termín zavedený A. Monastyrským v roce 1993 pro třetí etapu existence 
moskevského konceptualismu). 
Vzhledem k tomu, že konceptualismus, je v dané práci zkoumán především jako tendence 
v umění, a nikoli jako dobový směr, hnutí nebo skupina, budeme v našem textu používat označení 
moskevský nebo ruský konceptualismus, především pro jeho vymezení vůči západnímu 
konceptuálnímu umění. 
46" ... JII06ylO nonblTKy OTOllTI1 OT ~eJIaHI151 npe~MeToB I1cKyccTBa KaK MaTepl1aJIbHblX 06beKToB, 
npe~Ha3HaqeHHblX ~JI5I c03eplWHI151 11 3CTeTI1QeCKOll O~eHKI1 11 nepellTI1 K Bbl5lBJIeHl11O 11 
<jJOpMl1pOBaHI1IO Tex yCJIOBl1ll, KOTopble ~I1KTyIOT BOCnpl151Tl1e np0l13Be~eHl1ll I1cKycCTBa 
3p11TeJIeM, npo~e~ypy I1X nOpO~eHI151 Xy~Q)KHI1KOM, I1X CooTHOllleHl1e c 3JIeMeHTaMI1 
OKp}')KalOlQell cpe~bl, I1X BpeMeHHoll cTaTyc 11 T. ~." 
47 "KOH~erITyaJII13MOM Ha3BaJII1 TaKoe I1CKyCCTBO, KOTopoe OTJII1QI1JII1 np06JIeMbl caMoro 
6bITOBaHI151 I1CKyccTBa, BOCnpl151TI151, oTHOllleHl1ll co 3pI1TeJIeM-QI1TaTeJIeM. npOCTO OH pe3Qe, 
oCTpell Bbl5lBI1JI 11 no~aJI 3TI1 np06JIeMbl - CaMI1)Ke OHll 6blJII1 Bcer~a ... " 
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Ivan Čujkov a skupina Kolektivní akce, které v první řadě spojovalo tíhnutí 
k akčnímu umění. 
Všechno to, k čemu podle Groyse konceptuální umění od avantgardního, 
respektive modernistického přechází, je možné vyjádřit jedním slovem - slovem 
kontext. Konceptualismus, který v souladu s Groysovými tvrzeními znamenal 
rozchod s klasickou avantgardou a odmítnutí jejích priorit: formy, výlučnosti 
autorského stylu atd., se tak obrátil k situaci, v níž je umělecké dílo jako takové 
nuceno přebývat, jíž je vystaveno a s níž je zcela nevyhnutelně konfrontováno. 
Nikoli náhodou pak Vsevolod Někrasov v polemice s Borisem Groysem navrhuje 
nazývat konceptualismus, alespoň v ruském prostředí, kontextualismem (viz 
NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 1996: 317), neboť pro konceptuální umění jako 
takové a neméně také pro Někrasovovu básnickou tvorbu hrají nezanedbatelnou 
roli hranice, které od sebe jednotlivé kontexty (v první řadě sféru umění od sféry 
reálného života) oddělují - a umělecké dílo, respektive jeho existence, recepce i 
interpretace, se na nich stává doslova závislé. Slovo existence zde neznamená 
pouhé statické přebývání uměleckého díla uvnitř určitého kontextu, znamená 
naopak jeho pohyb napříč různými kontexty, a především jeho fungování v jejich 
rámci, na nějž ve svém pojetí konceptualismu kladl důraz již Joseph Kosuth: "Jak 
se mi zdá, základní význam takového díla spočívá v radikálním přehodnocení 
toho, jak funguje umělecké dílo, jak funguje sama kultura: jak se může měnit 
význam, aniž by se měnil materiál."48 (KOSUTH 1991: 241) Můžeme proto říct, že 
definicí umění se v konceptualismu stává jeho užitÍ,49 Zmíněný důraz nikoli na 
sám jazyk, ale na jeho funkčnost, lze tudíž považovat za to, co odlišuje 
konceptuální umění a s ním i druhou avantgardu od způsobu, jakým s jazykem 
zacházela avantgarda první, soustředěná na jazyk jako takový. 
Význam Groysovy stati pro ruské umění konce sedmdesátých let 
nespočíval ani tak ve vymezení termínu konceptualismus, jako spíše v jeho 
ospravedlnění vzhledem k tehdejší ruské výtvarné a literární scéně a neméně 
48 "The substantial import of such work, it would seem to me, has been the radical re-evaluation 
of how an artworks, thereby telling us something of how culture itself works: how meanings can 
change even ifmaterials don't." 
49 Srov.: "Definicí slova je jeho užití." ("The definition of a word is its usage.") (LYOTARD 1991: 
xviii) 
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také v pokusu o nalezení jména pro aktuální a doposud bezejmennou ruskou 
situaci.so Ta jako by byla přes shodnost zvoleného pojmenování v protikladu 
k průzračnému a výrazně analytickému západnímu umění, v jehož popředí stojí 
myšlenka zdánlivě projasňující a zpřístupňující umělecké dílo recepci -
" ... konceptuální umění má být zcela průhledné [ ... ] V divákově vědomí má být 
projekt takového umění natolik jasný, aby ho mohl zopakovat, jako je možné 
zopakovat vědecký experiment [ .. .]. Dílo konceptuálního umění má obsahovat a 
divákovi ukazovat explicitní předpoklady a principy svého vzniku i recepce."sl 
(GROYS 1979: 4) Za klasický příklad, který stvrzuje zmíněný Groysův požadavek 
na konceptuální umění, je možné považovat například Koshutovu instalaci Dne 
and Three Chairs (Jedna a tři židle, 1965), ve které je konfrontován objekt (reálná 
židle), obraz (fotografie židle) a text (slovníkové heslo slova židle). Jako by se 
těmito třemi reprezentacemi vyčerpávala možnost vypovídání o vystavené věci. 
Divákovu vnímání však není nabízena věc jako taková ani pouze výpověď o ní, 
ale především střet, kolize jednotlivých jazyků, které o ní zdánlivě jednoznačně 
promlouvají; pokaždé jinak, byť o témže. 
Groys proti tomuto analytickému přístupu vymezuje ruskou variantu 
konceptualismu zcela protikladnými přívlastky romantický, lyrický, lidský, 
snílkovský a v jistém smyslu i náboženský nebo dokonce mystický. Tyto 
charakteristiky vyvozuje především ze specifického pojímání jazyka umění 
v ruském kontextu: ,,Jazyk umění se neliší od obyčejného jazyka, od jazyka 
všednodennosti tím, že v první řadě o světě vypovídá krásněji a elegantněji, ani 
tím, že mluví o 'vnitřním světě umělce' atd. Jazyk umění se liší tím, že mluví o 
50 Jméno se pro zjevně blízkou tvorbu umělců Erika Bulatova, Vladimira Jankilevského, Viktora 
Pivovarova a Ilji Kabakova, kteří jsou dnes považováni za výsadní konceptualisty, pokoušel najít 
již Jindřich Chalupecký při své soukromé návštěvě Moskvy. Vědom si spojujících momentů 
v jejich tvorbě označil je za skupinu Sretěnského bulváru, nedaleko něhož skutečně všichni čtyři 
měli tehdy své ateliéry (viz CHALUPECKÝ 1999: 166). Erik Bulatov se proti existenci této skupiny 
ohrazuje ve vzpomínkové stati Za gorizont (Za horizont, 2008) (BULATOV 2010: 46-48). 
51 " ... KoHu;enTyanbHoe HCKyCCTBO ~omKHo 6blTb COBeprneHHo np03pa'lHblM [ ... ] B C03HaHHH 
3pHTen51 npoeKT TaKoro HCKyccTBa ~on)j{eH 6blTb HaCTonbKo 51ceH, '1To6b1 OH Mor nOBTopHTb 
ero, KaK nOBTOp5llOT Hay'lHblH: 3KcnepHMeHT: [ ... ] npOH3Be~eHHe KOHu;enTyanbHoro HCKyccTBa 
~on)j{Ho co~ep)j{aTb B ce6e H npe~CTaBn5lTb 3pHTenlO 3KcnnHU;HTHble npe~nOCbInKH H 
npHHU;Hnbl CBoero nopo)j{~eHH5I H CBoero BOCnpH5ITH5I." 
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jiném světě, o němž může hovořit jenom on sám. [ ... ] Umění v Rusku je magie."52 
(GROYS 1979: 11) V tomto propojení jazyka ruského umění s religiozitou 
přecházející v magično Groys zapomíná na skutečnost, že podobná 
charakteristika konceptuálního umění, respektive konceptuálního umělce se 
objevila již v roce 1969 v Lewittově Sentences on Conceptual Art (Věty o 
konceptuálním umění) a byla vůbec prvním z jeho pětatřiceti konstatování: 
"Konceptuální umělci jsou spíše mystici než racionalisté. Dosahují závěrů, 
kterým se logika nemůže ani přiblíŽit."53 (LEWITT 1999: 106) 
Rozdíl mezi západním a ruským, respektive moskevským 
konceptualismem musíme hledat jinde. Michail Ajzenberg jej spatřuje ve vztahu 
mezi předmětem a jeho pojmenováním. Zatímco západní konceptualisté 
zkoumají srážky, ke kterým dochází mezi reálným objektem a objektem 
existujícím v jeho nominaci Oako například v Koshutově Jedné a třech židlích), 
moskevský konceptualismus vycházel ze situace absence reálné věci, která by 
mohla předcházet své nominaci: "Jistota reálné existence čehokoli byla z našeho 
vědomí prakticky vytěsněna nominativní existencí těchto věcí. Přítomnost i těch 
nejobyčejnějších předmětů je zcela fiktivní: dneska jsou, zítra zmizí jako by ani 
nebyly a na památku zanechají slova. Taková slova-nominace nabývají spíše 
zaklínacího významu: nepotvrzují přítomnost věci, spíše ji zaklínají, aby 
nezmizela navždy."54 (AJZENBERG 1997: 129-130) Teprve v této zaklínací 
povaze slov suplujících reálné předměty denní potřeby můžeme spatřovat 
propojení jazyka ruského umění s magií. Slova, s nimiž pracuje moskevský 
52 ,,5I3hIK HCKyccTBa OTJIHqaeTCfI OT npOCTO fl3hlKa, OT fl3hlKa 06H~eHHOCTH, He TeM, B nepBylO 
Oqepe~h, qTO OH rOBopHT O MHpe 60JIee KpaCHBO H H3f1IQHO, H He TeM, qTO OH rOBopHT O 
'BHYTpeHHeM MHpe Xy~Q)KHHKa' H T. ~. 5I3h1K HCKyccTBa OTJIHqaeTCfI TeM, qTO OH rOBopHT O 
MHpe HHOM, O KOTOpOM MOlKeT CKa3aTh TOJIhKO OH O~HH. [ ... ] I1CKyCCTBO B POCCl:1H - 3TO MarHfI." 
53 "Conceptual artists are mystics rather than rationalists. They leap to conclusions that logic 
cannot reach." 
54 "YBepeHHOCTh B peaJIhHOM CYIQeCTBOBaHHH qero 6hl TO HH 6hlJIO nOqTH BhlTeCHeHa B HarueM 
C03HaHHH HOMHHaTHBHhlM cYIQeCTBOBaHHeM 3THX BeIQei1:. DpHCyTcTBHe ~alKe caMhlX npocThlX 
npe~MeToB BnOJIHe <pHKTHBHO: cero~HfI eCTh, 3aBTpa HCqe3JIH, KaK H He 6hlJIO, OCTaBHB Ha 
naMflT·h O~HH CJIOBa. TaKHe CJIOBa-HanOMHHaHHfI nOJIyqalOT CMhlCJI CKopee 3aKJIHHaTeJIhHhIH: 
OHH He CTOJIhKO nO~TBeplK~aIOT npHcyTcTBHe BeIQH, CKOJIhKO 3aKJIHHalOT ee He HCqe3aTh 
HaBcer~a." 
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konceptualismus zůstávají tudíž stále týmiž slovy-skříněmi55 , která požadovali 
oberiuté, hmatatelnými slovy-předměty, jichž se dovolávali konkretisté - a nikoli 
přítomnými reálnými předměty jako takovými, jejichž jediným synonymem v 
době Sovětského svazu nejčastěji bylo slovní spojení nedostatkové zboží. V ruské 
variantě konceptualismu proto nedochází ke konfrontaci předmětné reality 
s jazykem (rozuměj slovesným, literárním), ale ke srážkám různých jazyků, 
z nichž některé mají za úkol realitu suplovat. A právě tuto soustředěnost na 
absenci předmětu a s ní spojenou předmětnost samotné nominace, která 
nedostatkový předmět (zboží) nahrazuje, můžeme považovat za specifický a také 
ústřední rys ruského konceptualismu. 56 Podle Andreje Monastyrského je 
konceptualismus pro Rusko, respektive pro tehdejší Sovětský svaz přirozeným 
stavem věcí: " ... konceptualismus v Sovětském svaze není nic náhodného - je 
přirozený pro náš systém, naše sociální prostředí, kde je místo pro předmětnost 
nepatrné. My v podstatě žijeme v konceptuálním prostoru."57 (BAKŠTEJN -
KABAKOV - MONASTYRSKIJ 2010: 247-248) Akcentace hmatatelnosti slova, 
které má větší vážnost než jím označovaná věc, proto nesouvisí pouze s 
literaturocentričností ruské kultury, o níž na jiném místě hovoří opět 
Monastyrskij: " ... konceptualismus je spojen s 'ruskou otázkou', s chápáním 'ruské 
kultury' jako kultury založené na literatuře a textu. [ ... ] Konceptualismus jsou 
přece texty [ ... ]. Pokud se nebudeme pouštět do podrobností a vezmeme pouze 
55 Spojení slovo-skříň se objevuje v básni A. Vveděnského: " ... H TyT 3a KOH'-IHK 6yKBbl B351B, / 51 
rrOAHHMalO CJIOBO llIKa<l>, / Terrep 51 CTaBJIIO llIKa<l> Ha MeCTo, / OH BeIl\eCTBa KpyToe TeCTo." 
(Vveděnskij 1993a: 184) 
56 K nerovnému vztahu mezi slovem a věcí Taťjana Kazarinová poznamenává: "Básníci raného 
konceptualismu si ostře uvědomovali nerovnoprávnost, která v sovětské skutečnosti existovala 
mezi slovy a věcmi. Slovo mohlo aureolou obklopovat neexistující jevy (například komunismus) a 
nevšímat si jevů přítomných v životě [ ... ] a tím je nořit do jazykového nebytí." ("I103Tbl paHHero 
KOH~errTyaJIH3Ma OCTpO O~Il\aJIH HepaBHorrpaBHe, cYIl\ecTBoBaBllIee B cOBeTCKOH: 
AeH:CTBHTeJIbHOCTH Me)!(AY CJIOBaMH H BeIl\aMH. CJIOBO MOrJIO oKpy)!(aTb OpeOJIOM 
HecYIl\ecTBYIOIl\He 51BJIeHH5I (HarrpHMep, KOMMyHH3M) H o6xOAHTb BHHMaHHeM 
rrpHcyTcTBylOIl\He B )!(H3HH [ ... ], TeM caMblM rrorpy)!(a51 HX B 513blKoBoe He6bITHe.") (KAZARINA 
2004: 418). 
57 " ... KoH~errTyaJIH3M B COBeTCKOM COlO3e - 3TO BeIl\b He CJIyqaH:Ha5l, OHa corrpHpOAHa HallleH: 
CHCTeMe, HallleH: CO~HaJIbHOH: cpeAe, rAe MeCTO rrpeAMeTHOCTH O'-leHb MaJIeHbKoe. Mbl, 
co6CTBeHHO, )!(HBeM B KOH~errTyaJIbHOM rrpOCTpaHCTBe." 
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tento formální aspekt, je velmi snadné aplikovat termín 'konceptualismus' na 
ruskou situaci."58 (ZACHAROV - LEJDERMAN - MONASTYRSKIJ 2008: 13) Na 
ústřední postavení literatury v dějinách ruského umění jsme již nejednou 
upozorňovali, avšak druhou polovinu 20. století jsme zároveň charakterizovali 
jako období slábnutí této centrální pozice, kterou literatura definitivně ztrácí ve 
druhé polovině osmdesátých let, v období "perestrojky" (viz BERG 2000: 201). 
Akcent na slovo, které je s to zaměnit reálný předmět, souvisí především se 
vztahem k samotnému jazyku, na nějž upozorňoval již Boris Groys, a který se 
podle Josifa Bakštejna sám stává hlavním hrdinou vyprávění (viz BAKŠTEJN 
1993: 63). Není to však jím zmiňovaný vztah mystický, ale vztah, který vedl 
v konkrétní poezii ke snaze o očištění jazyka, a který v konceptualismu vede 
k obnovení jeho funkčnosti prostřednictvím konfrontace jazyků různých 
kontextů - vysokého jazyka literatury, jazyka státní propagandy, jazyka 
všednodenního, jazyka vědeckého a neméně jazyků různých uměleckých oblastí. 
Právě ve vzájemném prostupování jednotlivých jazyků, v jejich syntetismu, 
můžeme spatřovat návaznost konceptualismu na avantgardu počátku století, tj. 
skutečnost, že ruský konceptualismus bývá často označován za druhou 
avantgardní vlnu. Michail Ajzenberg hovoří v souvislosti s konceptualismem 
dokonce o avantgardní revoluci, jejímž nevyhnutelným důsledkem bylo 
" ... smíšení druhových hranic - svého druhu opakovaný synkretismus. Umělecké 
gesto se realizuje nad hranicemi. Společná existence a vzájemné prolínání 
různých druhů umění je v té době velmi produktivní. Neustálé ohlížení se a 
vzájemné postrkování odvádějí autora od specifika jeho materiálu [ ... ] Pomáhají 
vzniku uměleckých myšlenek, které existují vně materiálu: na úrovni žádosti, 
projektu nebo komentáře. Tedy právě na konceptuální úrovni."59 (AJZENBERG 
58 " ... KOH,-\enTyaJU13M CB5I3aH C 'pyCCKHM BonpOCOM', C nOHHMaHHeM 'pyCCKOH KyJIbTypbl' KaK 
KyJIbTypbl, OCHOBaHHOH Ha JIHTepaType H TeKCTe. [ ... ] KOH,-\enTyaJIH3M - 3TO TO)I{e TeKCTbl [ ... ]. 
ECJIH He B~aBaTbC5I B no~po6HOCTH, a B351Tb JIHllIb 3TOT Q>opMaJIbHblH acneKT, TepMHH 
'KOH,-\enTyaJIH3M' MO)I{HO OqeHb JIerKO npHMeHHTb HMeHHO K pyCCKOH cHTya,-\HH." 
59 " ... CMeIl\eHHe BH~OBbIX rpaHH,-\ - HeKHH nOBTopHblH CHHKpeTH3M. Xy~O)I{eCTBeHHbIH )I{eCT 
OCYIl\eCTBJI5IeTC5I nOBepx rpaHH,-\. COBMeCTHoe CYIl\eCTBOBaHHe H B3aHMonpOHHKHOBeHHe 
pa3HblX BH~OB HCKyccTBa B 3TOT nepHO~ OqeHb npo~yKTHBHO. 1l0cT05lHHa51 OrJI5I~Ka H 
B3aHMHoe nO~TanKHBaHHe OTBJIeKaIOT aBTopa OT cne,-\HQ>HKH CBoero MaTepHana [ ... ]. lloMoraIOT 
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1997: 133) Synkretismus a syntetismus konceptuálního umění by pak podobně 
jako v případě avantgardního umění desátých a dvacátých let mohly hrozit 
utopickou snahou o propojení života s uměním. Konceptualismus chápaný jako 
druhá avantgarda se však v tomto ohledu od té první liší. Hranice mezi uměním a 
životem (mezi jednotlivými uměními navzájem) i nadále stojí v centru 
pozornosti. Cílem konceptuálního umělce ani konceptuálního díla ovšem již není 
usilovná snaha o jejich překročení. Ačkoli zde pozorujeme tíhnutí k rozostřenosti 
a otevřenosti hranic, musíme podotknout, že jeho cílem je právě soustředění 
pozornosti na samotnou hranici. Tematizována je tak především existence 
hranic, která se stala nepopiratelnou. " ... netřeba slévat umění se životem. [ ... ] 
Zpochybňování hranice život/umění je bezesporu módní záležitost, jenže my 
všichni moc dobře víme, že hranice je ve skutečnosti nezrušitelná, natolik dobře 
ji cítíme,"6o (NĚ KRASOV 2002: 204) glosuje situaci Vsevolod Někrasov. 
Nemožnost propojení života s uměním, respektive sociálního prostoru 
s prostorem umění je také ústředním tématem obrazů Erika Bulatova, které 
vzájemným prolínáním jazyka výtvarného umění a jazyka literatury absolutnost 
hranice naopak stvrzují. 
Zmiňované jazyky do díla nevstupují v podobě citátů, ale v podobě celých 
struktur, celých kontextů. Pojem jazyka je tak pro konceptualismus obdobně 
stěžejním jako pojem kontextu a jeho mezí. Uveďme proto několik poznámek o 
jazyce, jak ho v opozici k řeči definuje Vsevolod Někrasov, který je ústřední a 
také zakládající postavou nejen ruského konkretismu, ale také ruského 
básnického konceptualismu. V jeho opozici jazyka a řeči zřetelně čteme 
Saussurovo vymezení langue a parole, opozici systému předem daných pravidel 
oproti fakticky realizované promluvě. "V čem je špatná a nebezpečná tradice 
považovat za nejvyšší poezii Vjač. Ivanova - Brjusova aj.?" ptá se Někrasov: 
"Přece v tom, že se tu poezie fakticky zaměňuje organizací, tím, že naučit se těch 
proslulých 500 slov - v podstatě 'slovník Polynézana' - nebude trvat dlouho 
3apO)!(,l\emno xy,l\O)!(eCTBeHHbIX H,l\eW, CYll\eCTBYIOll\HX BHe MaTepHaJIa: Ha ypoBHe 3aHBKH, 
npoeKTa HJIH KOMMeHTapHH. To eCTb KaK pa3 Ha KOHu;enTyaJIbHOM ypoBHe." 
60 " ... He Ha,l\O CJIHBaTb HCKyCCTBO C )!(H3HblO. [ ... ] OcnapHBaTb rpaHHU;y )!(H3HbjHCKyCCTBO -
3aHHTHe MO,l\HOe, CJIOB HeT, HO Bce Mbl npeKpaCHO 3HaeM, qTO Ha caMOM ,l\eJIe rpaHHu;a 
HeOTMeHHeMa, ,l\OCTaTOqHO XOpOIIIO ee qyBcTByeM." 
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žádnému gramotnému člověku [ .. .]. Proto je 'jazyk' špatný, protože 'jazyk' se je 
možné naučit. Zatímco řeč si člověk musí osvojit. Jazyk snese zvůli tam, kde řeč 
vyžaduje nápravu. Řeč je širší, živější, obecně platnější a zkušenější."61 
(NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 1996: 284) V souvislosti s výše řečeným to pak 
nebyl jazyk, ale řeč, která musela být očištěna, obnovena - ze svých vlastních 
"jazykových zásob": "Samozřejmě, že řeč nalhala, zostudila se. Řeč nese 
ideologickou lež, různé klamy, morové rány a nemoci. [ ... ] A řeč jako každý 
oraganismus, dokud je živý, nejen že má nemoci, ale také si proti nim vytváří 
protilátky, obrané síly. [ ... ] A skutečně nevidím způsob, jak ještě léčit řeč něčím 
jiným než řečí."62 (NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 1996: 296, 297) Podstatnou 
kvalitou řeči je i zde její funkčnost - funkčnost, která stojí v popředí zájmu celého 
konceptuálního umění. Hlavní otázkou nejen konceptualismu, ale ne méně také 
konkretismu, se stává Někrasovovo " ... jak to říct, abych nelhal..."63 (NĚKRASOV 
2002: 182). S touto Někrasovovou spíše rétorickou otázkou, která v sobě skrývá 
principiální požadavek, který se vztahuje nejen k autorovi, ale také k samotnému 
jazyku, částečně souvisí také charakteristika konceptualismu, již mu připsal 
Michail Epštejn: "Konceptualismus je autoreprezentace a sebekritika jazyka, 
který by, když přišel o svůj druhý rozměr a schopnost vypovídat o sobě, riskoval, 
že bude ztotožněn se skutečností a hrdě ji zrušil, což je případ z naší nedávné 
minulosti a jejích rétorických 'vymožeností'."64 (EPŠTEJN 2005: 145) Epštejn zde 
61 "I-leM rrnoxa H orraCHa Tpa,l\ln~H5I rrO'lHTaTb 3a Bblco'laHwylO rr033HlO 851'1. I1BaHoBa - EplOcoBa 
H ,l\p.? .l(a TeM, '1TO rr033H5I TyT rrO,l\MeH5IeTC5I <l>aKTH'IeCKH opraHH3a~HeH, TeM, '1TO Bbly'lHTb Te 
3HaMeHHTble 500 cnOB - 'cnoBapb rronHHe3HH~a' rro CyTH - He,l\OnrO mo6oMY rpaMoTHoMy 
'1enoBeKy [ ... ]. TeM H rrnox '513bIK' - '513bIK' Bbly'lHTb MO)KHO. Pe'lblO Ha,l\O OBna,l\eTb. 513b1K 
CTeprrHT rrpOH3Bonb TaM, r,l\e pe'lb rroTpe6yeT CKoppeKTHpOBaTb. Pe'lb - WHpe, )KHBeH, 
Bceo6~HeH H orrbITHeH." 
62 "KOHe'lHO pe'lb Hanrana, ocpaMHnaCb. Pe'lb HeceT H,l\eOnO)Kb, pa3Hble 06MaHbl, rrary6bl H 
60ne3HH. [ ... ] 11 pe'lb KaK BC5IKHH )KHBbIH opraHH3M, rroKy,l\a )KHBeT, He TonbKO HeceT 60ne3HH, 
HO H Bblpa60TblBaeT aHTHTena rrpOTHB HHX, 3a~HTHbIe CHnbl. [ ... ] 11 He BH)Ky crroco6a, cepbe3HO 
rOBOp5l, KaK ne'lHTb pe'lb 'leM-TO e~e, KpOMe pe'lH." 
63 " ... KaK CKa3aTb, 'lTo6 He COBpaTb ..... 
64 "KoH~errTyanH3M - aBToperrpe3eHTa~H5I H caMoKpHTHKa 513bIKa, KOTOpbIH, yTpaTHB 3TO 
BTopoe CBoe H3MepeHHe H crroco6HoCTb rOBopHTb O ce6e, pHcKoBan 6bl OTO)K,l\eCTBHTb ce651 C 
,l\eHCTBHTenbHOCTblO H rop,l\o OTMeHHTb ee - cny'laH, BrronHe rrpe,l\CTaBHMbIH H3 HaweH 
He,l\aBHeH HCTOpHH H ee pHTOpH'IeCKHX ',l\OCTH)KeHHH'." 
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znovu připomíná nahrazení předmětné skutečnosti slovem. Podstatné však je, že 
to nebyla pouze hmatatelné realita, která by byla sovětskou rétorikou 
odstraněna, byla to především sama řeč. ,,'Sovětské písmo"', píše Josif Bakštejn, 
"má za základ nikoli označující, ale rodící funkci. Vytváří svou sémantiku tak, že 
popisuje svět nikoli takový, jaký je, ale takový, jaký by měl být."65 (BAKŠTEJN 
1993: 63) Jazyk, který ztratil bezprostřední vztah k jím označované skutečnosti, 
znamenal popření živé řeči. A ta si proto v konkrétním a konceptuálním umění 
vyžádala své očištění - nejednalo se o reflexi a sebekritiku jazyka, o které píše 
Michail Epštejn, jako spíše o reflexi a sebekritiku řeči, o níž hovořil Vsevolod 
Někrasov, jehož verše je možné chápat jako vyjádření hluboké úcty k samotné 
řeči. 
HOqbKl 
MO)KHO TaK CKa3aTb HHaqe rOBopH 
KaK OHa eCTb qero OHa XOqeT 
(NĚ KRASOV 1989: 41) 
Nejen v těchto Někrasovových verších se jedná o živou řeč, takovou jaká 
je, takovou, které je ponecháno, co ona sama chce, a nikoli o jazyk, který 
v případě ruských konkretistů konceptualistů můžeme ztotožnit 
s deformovaným a zmrtvělým jazykem státní propagandy. Ke zmiňovanému 
očištění řeči mohlo dojít pouze díky vytržení živé, každodenní řeči z jejího 
dosavadního kontextu a jejímu přesazení do kontextu jiného. V daném případě 
díky přesazení všedních, "nepoetických" slov do uměleckého kontextu, ale 
65 .:COBeTCKoe IIHCbMO' HMeeT B KaqeCTBe OCHOBOH He 0603HaqaKl~Kl, a IIOpO)K~aKlIQYKl 
<PYHKl\HKl. OHO C03~aeT CBOKl ceMaHTHKY, OIIHCblBaH MHp He TaKHM, KaKOB OH eCTb, a TaKHM, 
KaKHM OH ~OJI)KeH 6bITb." 
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neméně také díky situování básně do prostoru, který vystupuje podtrhuje 
vizuální kvality daného textu stejně jako autonomní postavení písma. 
O vzájemném vztahu mezi literaturou (poezií) a výtvarným uměním 
v dílech konceptualistů, o vztahu, který může být dokonce naprostou výměnou 
pozic (konceptuální literatura začíná hovořit jazykem výtvarného umění, 
zatímco konceptuální výtvarné umění promlouvá jazykem literatury) se zmiňuje 
řada teoretiků. Tyto zmínky však zůstávají na úrovni dále nerozvinutého 
konstatování faktu v řadě podobných faktů, které mají za cíl definovat 
konceptualismus mezi jinými dobovými uměleckými směry. "Konceptualismus, 
jak známo," píše Tomáš Glanc, "přivádí slovo a obraz do jednoho prostoru 
uměleckého díla, částečně mění jejich místa, ale v každém případě odkazuje ke 
skutečnosti, že vizuální projev má vlastnosti jazyka, zatímco jazyk bychom 
měli - nebo můžeme - číst prostřednictvím vizuálního kódu. [ ... ] Přestože se 
v konceptuálním umění písmo stává výtvarným a obraz písemným, nemizí 
jejich neslučitelnost, nemožnost jejich sloučení."66 (GLANC 1999: 37, 39) Ke 
způsobu čtení jednoho druhu umění jazykem druhého, ke způsobu, jímž se jazyk, 
písmo, slovo stávají obrazem a naopak, jímž se obrazy stávají jazykem, písmem, 
slovem zde sice nenalezneme podrobnější upřesnění, pozastavme se však u 
skutečnosti, že toto prostupování není a nemůže být, jak píše Glanc, absolutní. 
Vizualizaci poezie a verbalizaci výtvarného umění totiž chápeme především jako 
důsledek vyčerpanosti vlastních prostředků, jako směřování k očištění řeči, na 
němž se podílel jak konkretismus, tak konceptualismus. 
Stejně jako se autoři první avantgardy pokoušeli otevřít hranice mezi 
jednotlivými uměními, a vystoupit ze svého uměleckého druhu do jiného, snaží 
se také představitelé druhé avantgardy opustit svou uměleckou oblast. Avšak 
jejich vystoupení z ní, je k ní i nadále obráceno, předpokládá návrat, protože je ve 
66 "KOHl-leIITyaJHl3M, KaK H3BeCTHO BBOf-\HT cnOBO H H306pa)!{eHHe B Of-\HO H TO)!{e rrpOCTpaHCTBO 
xOf-\O)!{eCTBeHHoro rrpOH3Bef-\eHHH, 06MeHHBaH HX OT'IaCTH MeCTaMH, HO BO BCHKOM cny'lae, 
OTCblnaH K TOMy <paKTY, 'ITO BH3yaJIbHblH cooc06 Bblpa:>KeHHJI 06JIaf-\aeT cBoHCTaBMH Jl3b1Ka, 
Me:>Kf-\Y TeM KaK Jl3blK cnef-\yeT - HJIH B03MO:>KHO - 'IHTaTb H OOCpef-\CTBOM KOf-\a 
BH3yaJIbHoro. [ ... ] B KOHIwrrTyanbHoM HCKyccTBe OHCbMO CTaHOBHTCJI H306pa3HTeJIbHblM H 
H306pa:>KeHHe OHCbMeHHbIM, HO TeM He MeHee He yrpa'lHBaeTCH HMeHHO HX 
HeCOBMeCTHMOCTb, HeB03MO)!{HOCTb HX cnHHHHH." 
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svém odchodu zároveň také návratem. Ovšem, jak píše Jean-Fran~oise Lyotard: 
"Jakožto moderní Odysseovy děti si nemůžeme myslet, že dlouhá cesta, exil nebo 
vůbec zkušenost nevyvolává žádnou změnu, žádné odcizení. [ ... J Nechápeme 
návrat jako znovunalezenou identitu téhož pomocí téhož, ale jako 
sebeidentifikaci téhož skrze 'vyzvednutí' jeho jinakosti. Odysseova pravda pro 
nás na konci cesty není táž jako na jejím začátku, spočívá právě v cestě." 
(LYOTARD 2002: 13) A stejně tak v cestě, v obratu spočívá snaha konceptuálního 
umělce o očištění svého jazyka, ať již literárního (básnického) či výtvarného. 
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4. Mezi slovem a obrazem: Vsevolod Někrasov 
4.1 Prostorovost básnické řeči 
Rozšifrovat - ano i překračovat prostor řeči. 
Jean-Clarence Lambert 
Když Vsevolod Někrasov píše o řeči vopozici k jazyku, má na mysli 
především řeč, která, přestože trvá v čase, zní a zároveň přebývá v prostoru. 
V souvislosti s tím také řeč v její prostorovosti, která je jak slyšená, tak i viděná -
vnímatelná jak sluchem, tak zrakem. Co znamená prostor řeči? Jak můžeme 
charakterizovat prostorovost řeči? Jak rozumět požadavkům rozšifrovat tento 
prostor a zároveň jej překračovat? Na tyto a další související otázky se pokusíme 
nalézt odpověď v této kapitole soustředěné na problematiku prostoru, která je 
bezprostředně spojena s poezií zachycenou v písmě, s problematikou vizualizace 
poezie, se směřováním poezie k obrazu. 
Pojem prostoru můžeme chápat jako jednu z určujících kategorií ruské, 
respektive sovětské kultury 20. století. Na prostor jako kategorii, která vymezuje 
ruskou - zejména vizuální - kulturu oproti západní, upozorňují například editoři 
sborníku Tekstura AHa Jefimovová a Lev Manovič, kteří kategorii prostoru (světa) 
uvádějí jako jednu ze tří pro ruskou kulturu specifických kategorií - spolu s 
kategoriemi věci (předmětu) a umělecké kultury (viz EFIMOVA - MANOVICH 
1993: xxi). Pro nás je podstatná právě kategorie prostoru a její definice, v níž 
prostor vystupuje jako " ... prostředí obklopující subjekt a prostor jako 
metakategorie kulturní analýzy."l (EFlMOVA - MANOVICH 1993: xxvi). V tomto 
dvojím vymezení prostoru v ruském prostředí čteme odkaz na jeho pojetí v díle 
Pavla Florenského, který v souvislosti s prvním bodem (tj. se zasazeností věcí do 
prostoru) ve své čtvrté přednášce z 19. prosince 1923 hovoří o logické 
provázanosti věci a prostoru: "Nemůžeme zničit věc tak, abychom přitom 
zachovali prostor. Prostor bez věci nevnímáme, nepoznáváme, a nemůžeme 
1 " ... an environment surrounding the subject and space as a metacategory of cultural analysis." 
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zachovat věc a přitom zničit prostor. V takovém případě by věci nemohly být 
vzájemně propojené a dílo by se rozpadlo na řadu jednotlivostí, které bychom 
nemohli mezí sebou esteticky usouvztažnit."2 (FLORENSKI] 2000: 322) 
S ohledem na druhý bod (tj. uplatnění prostorových kritérií na rozbor 
uměleckého díla) můžeme zmínit skutečnost, že Florenskij veškerou kulturu 
vykládá jako činnost organizující prostor (viz FLORENSKI] 2000: 112). Slova 
Florenského o spojitosti věci a prostoru tak přesahují tezi Jefimovové a 
Manoviče, podle které mezi věcí a prostorem existuje pouze jednostranný vztah, 
vzhledem k němuž je prostor definován jako prostředí věc obklopující. Pro 
Florenského je vztah mezi věcí a okolním prostředím vztahem recipročním, 
neboť stejně jako sama věc není myslitelná bez prostoru, ani prostor není 
představitelný bez věci, která jej organizuje a utváří. Myšlenku vzájemné 
podmíněnosti věcí a prostoru z pozic sémiotiky, která vychází z Florenského 
představy o kultuře jako způsobu organizace prostoru, kdy text je chápán 
prostorově a prostor je chápán jako text, dále rozpracovává Vladimír Toporov: 
" ... důležitá zvláštnost, která charakterizuje archaické pojetí prostoru [ ... ], spočívá 
v tom, že nepředchází věcem, které jej naplňují, ale naopak je jimi konstruován. 
Mytopoetický prostor je vždy zaplněný a vždy věcný; vně věcí neexistuje [ ... ] věci 
nejen konstruují prostor prostřednictvím vymezení jeho hranic, které oddělují 
prostor od ne-prostoru, ale také jej strukturně organizují, přidávají mu 
významnost a význam (sémantické zabydlování prostoru)."3 (TOPOROV 1983: 
234, 239) Archaické vnímání, na němž Toporov staví své pojetí prostoru, stejně 
jako pojem mytopoetický prostor se nevztahuje výhradně k mýtům a 
2 "MbI He MO:lKeM YHllqTO:lKllTb Be~b, qT06bI npOCTpaHCTBO OCTaJIOCb. npOCTpaHCTBO 6e3 Be~ll 
HaM II He BOCnpllHllMaeMO, He n03HaBaeMO, II MbI He MO:lKeM OCTaBllTb Be~b, YHllqTO:lKllB 
npOCTpaHCTBO. B TaKOM CJIyqae OHll He MOrJIll 6bI CBH3aTbCH Me:lK~y C06010, II npOll3Be~eHHe 
paCCbmaJIOCb 6bI Ha pH~ OT~eJIbHbIX Be~eH, KOTopble MbI He MOrJIH 6bI 3CTeTllQeCKll 
KOOp~llHllpOBaTb Me:lK~y c0601O." 
3 " ..• Ba:lKHaH oc06eHHOCTb, OTJIllQalO~aH apXallQHOe nOHllMaHlle npOCTpaHCTBa [ ... ], 3aKJIIOQaeTCH 
B TOM, QTO OHO He npe~IIIecTByeT Be~aM, ero 3anOJIHHIO~llM, a Ha060pOT, KOHCTHTyllpyeTcH 
llMll. Mll<pon03TllQeCKoe npOCTpaHCTBO Bcer~a 3anOJIHeHO II Bcer~a Be~HO; BHe Be~ll OHO He 
cy~ecTByeT [ ..• ] Be~ll He TOJIbKO KOHCTllTyllpylOT npOCTpaHCTBO, Qepe3 3a~aHlle ero rpaHllI.\, 
OT~eJIHIO~HX npOCTpaHCTBO OT He-npOCTpaHCTBa, HO H OpraHll3ylOT ero CTpyKTypHO, npll~aBaH 
eMy 3HaQllMOCTb ll3HaQeHlle (ceMaHTllQeCKOe 06:lKHBaHlle npOCTpaHCTBa)." 
109 
• 
T 
předhistorické mytické epoše. Pod termínem mytopoetický prostor Toporov 
shrnuje texty tzv. zvýšeného typu a pod tímto pojmem má v první řadě na 
mysli texty umělecké (viz TOPOROV 1983: 229). 
Pod slovem "věc", která formuje a konstruuje prostor, můžeme rozumět 
také "slovo", a to nejen s ohledem na snahu o jeho zpředmětnění v poetice 
skupiny OBERIU nebo v konkrétní poezii, které jsou pro nás bezprostředním 
východiskem ke zkoumání poezie Vsevoloda N ěkrasova, ale také proto, že samo 
ruské slovo "VěŠČ"4, jak zdůrazňuje Michail Epštejn, je etymologicky spojeno se 
slovem "veščať tl, tj. řečnit, kázat, mluvit, hlásat, vysílat, předávat informaci -
v první řadě slovy (viz EPŠTEJN 1988: 306). V souvislosti s tím můžeme i 
Toporovův termín mytopoetický prostor nahradit označením umělecký prostor, 
respektive prostor umění, který se jako vnitřní prostor vymezuje proti vnějšímu, 
životnímu, sociálnímu prostoru. Když Toporov popisuje vzájemný vztah mezi 
(literárním) textem a (vnějším, reálným) prostorem, jako základní uvádí dva 
možné typy jejich vztahu. První představuje závislost textu na prostoru (prostor 
je předem vymezen a je třeba do něj vměstnat text) a druhý pak naopak závislost 
prostoru na textu (prostor není nijak předem ohraničen, jeho meze vznikají 
teprve se vznikem, respektive s dovršením textu) (viz TOPOROV 1983: 280). 
Kromě tohoto jednoduchého poměru mezi textem a prostorem Toporov uvádí 
ještě třetí, složitější typ vztahu, který je nerovným poměrem mezi popisovaným 
prostorem a prostorem samotného textu (tj. mezi vnějším, reálným prostorem a 
vnitřním uměleckým prostorem) a ve kterém se ukazuje míra deformace, jíž je 
vystaven vnětextový prostor během překladu dovnitř textu (viz TOPOROV 1983: 
280-281). Právě tento vztah mezi dvěma kvalitativně odlišnými typy prostoru, 
který je Toporovem chápán jako překlad jednoho prostoru, přesněji jazyka 
jednoho prostoru do druhéhos, můžeme považovat za zásadní pro Někrasovovu 
4 Autor Hístorícko-etymologíckého slovníku rukého jazyka P. J. Černych vztahuje ruské slovo "věšč" 
k latinskému "vox" - hlas, k staroindickému "vákti" - mluvit, vyprávět, řeckému "bIO<)" - slovo, 
vyprávění (viz ČERNYCH 1993: 148-149). 
5 V závěru své práce o vztahu mezi prostorem a textem Toporov píše: "Tak jako je mytopoetický 
prostor 'silnější' než prostor profánní (ať už se jedná o prostor všednodenní, geometrický, fyzický 
nebo jiný), je i vnitřní prostor uměleckého textu 'silnější' než jakýkoli vnější prostor." ("nO,n;06HO 
TOMy KaK MHcporro3THQeCKOe rrpoCTpaHCTBo 'CHJIbHee' rrpoCTpaHCTBa rrpocpaHHQeCKOrO (6y,n;b 
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poezii. Dříve než se budeme věnovat její podrobnější analýze, musíme ještě 
upozornit na jednu podstatnou složku, která formuje prostor - jak vnější, tak 
vnitřní, tj. jak prostor reálný, sociální, tak prostor umělecký. 
Jako výchozí definici prostoru, jako jednoho ze základních pojmů, s nimiž 
operuje ruská vizuální kultura, jsme uvedli slova z předmluvy k anglojazyčnému 
vydání sborníku ruských esejů Tekstura, v jejichž upřesňování musíme i nadále 
pokračovat. Autoři předmluvy opomíjejí ještě jeden podstatný komponent 
prostoru, na který ruští teoretikové (do sborníku většinou nezahrnutí) důrazně 
upozorňují - a tím je čas. 
Obdobné vyloučení času z prostoru nacházíme také ve značně 
stylizovaném vyjádření Viktora Pivovarova, které charakterizuje ruskou 
neoficiální kulturu počínaje šedesátými lety: "Zvláštní důraz na prostor je snadno 
vysvětlitelný. O čase nebylo možné mluvit. Doba to byl strašná a nebezpečná, 
mluvit o ní se rovnalo sebevraždě. O prostoru se mluvit dalo."6 (PIVOVAROV 
2004: 10) Pivovarovova slova mohou být interpretována jako velmi přesná 
charakteristika brežněvismu, založená na jemné hře významů slova "vremja", 
které má v ruském jazyce jak význam čas, tak také význam doba. O samotném 
důrazu tehdejšího umění na prostor, na vyjadřování se jazykem prostoru a o 
naprostém diskvalifikování času z prostoru toho však příliš nevypovídají. 
Podívejme se proto pozorněji na to, jak vztah mezi prostorem a časem definují 
Pavel Florenskij a Vladimir Toporov. 
Florenskij se důrazným zavedením pojmu času do prostoru snaží zrušit 
představu neslučitelnosti jednotlivých uměleckých druhů, představu o 
výtvarném umění jako umění výhradně prostorovém a naopak hudbě a literatuře 
jako uměních výhradně časových - a tuto jednostrannost přísného dělení 
uměleckých druhů považuje za škodlivou pro samu teorii umění (viz 
OHO 6bITOBbIM, reOMeTpl1'leCKHM, <pH3HQeCKHM H T. u.), TaK H BHyTpeHHee upOCTpaHCTBO 
xy,a:OiKeCTBeHHoro TeKCTa, 'CHJIbHee' JIIo6oro BHeUIHero upoCTpaHcTBa.") (TOPOROV 1983: 284). 
Tím odmítá vzájemnou překladovost mezi prostorem vnějším a protorem uměleckým, o které 
hovořil výše a nahrazuje ji vztahem převážně jednostranným. 
6 "OC06bIH aKl.\eHT Ha rrpOCTpaHCTBO BUOJIHe 06'bHCHHM. O BpeMeHH rOBopHTb 6blJIO 
HeB03MO)KHO. BpeMH 6blJIO CTpaUIHoe H yrp0)KaIOIl\ee, H rOBopHTb o HeM 6blJIO paBHO 
caMoy6HHCTBy. O upOCTpaHCTBe rOBopHTb 6blJIO B03MO)KHO." 
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FLORENSKIJ 2000: 371). Časoprostorové pojetí umění bez ohledu na jeho 
zvláštní druhy Florenskij opírá především o dobové teorie snu a neméně také o 
teorii relativity, a jednoznačně uzavírá: ,,Je zřejmé, že pokud je úkolem umění 
organizovat prostor, musíme tento prostor chápat jako prostor i čas. Pokud je 
úkolem umění zobrazovat, nemůžeme hovořit o zobrazení prostorového světa, 
ale o zobrazení časoprostorového světa. Statický svět je abstrakce a fikce. A 
opravdu jej <tak> nelze vnímat."7 (FLORENSKIJ 2000: 379) Je-li podle 
Florenského statický svět (prostor) naprostou iluzí, pohyb, jako nedílná součást 
světa tudíž znamená zavedení času do prostoru. Prostor pak určuje meze tohoto 
pohybu trvajícího v čase. Čas si podle Florenského osvojuje a zvnitřňuje 
prostorové charakteristiky, zatímco prostor si přivlastňuje charakteristiky 
časové. 
Myšlenku vzájemného působení času na prostor a naopak prostoru na čas 
rozvíjí také Vladimir Toporov, který se obdobně jako Florenskij odvolává na 
teorii relativity přehodnocující newtonovské chápání fyzikálního prostoru. 
Mytopoetický, tj. také umělecký prostor Toporov pojímá jako vzájemnou 
neoddělitelnost času od prostoru, jako časoprostor: "V mytopoetickém 
chronotopu se čas zhušťuje a stává se formou prostoru C'spacializuje se' a tím se 
jakoby dostává ven, oddaluje se, extenzifikuje se), jeho novým C'čtvrtým') 
rozměrem. Prostor se naopak 'infikuje' vnitřně intenzivními vlastnostmi času 
C'temporalizace' prostoru), je vtahován do jeho pohybu, stává se neoddělitelně 
zakořeněným v mýtu, příběhu (tj. v textu), které se odehrávají v čase."8 
(TOPOROV 1983: 232) Otázka zavedení času do prostoru ("zčasovění" prostoru) 
7 "JlcHoe ~eno, '1TO, ecnH 3a~a'la HCKyccTBa - opraHH30BaTb npOCTpaHCTBO, TO 3TO 
npOCTpaHCTBO HylKHO nOHHMaTb KaK npOCTpaHCTBO H BpeMH. EcnH 3a~a'la HCKyccTBa-
H306palKaTb, TO Mbl He MOlKeM rOBopHTb 06 H306palKeHHH npocTpaHcTBeHHoro MHpa, a 06 
H306palKeHHH BpeMeHHo-npocTpaHcTBeHHoro MHpa. MHp CTaTH'IeCKHH eCTb a6cTpaK~HH H 
<pHK~HH. A Ha caMOM ~ene <TaK> Henb3H BocnpHHHMaTb ero." 
8 ,,8 MH<pon03TH'IeCKOM XpoHoTone BpeMH crYIl\aeTCH H CTaHOBHTCH <pOpMOH npocTpaHcTBa 
(OHO 'cna~HanH3yeTcH' H TeM caMblM KaK 6bl BbIBO~HTCH BOBHe, OTKna~bIBaeTCH, 
3KCTeHCH<pH~HpyeTCH), ero HOBblM (''1eTBepTbIM') H3MepeHHeM. npOCTpaHCTBO lKe, HanpOTHB, 
'3apalKaeTCH' BHyTpeHHe-HHTeHCHBHbIMH CBOHCTBaMH BpeMeHH ('TeMnOpami3a~HH' 
npOCTpaHCTBa), BTHrHBaeTCH B ero ~BHlKeHHe, CTaHOBHTCH HeOT'beMneMO yKopeHeHHblM B 
pa3Bopa'lHBalOIl\eMCH BO BpeMeHH MH<pe, ClOlKeTe (T. e. B TeKCTe)." 
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je tudíž podle Toporova zároveň otázkou zavedení prostoru do času 
("zprostorověním" času). Čas a prostor se spolu protínají v jediném označení 
časoprostor neboli chronotop, které do teorie literatury zavedl Michail Bachtin 
jako osobitou metaforu reflektující právě teorii relativity přenesenou do oblasti 
umění především do literatury. Chronotop Bachtin charakterizuje 
následujícími slovy: "V literárně uměleckém chronotopu dochází ke spojení 
prostorových a časových příznaků v konkrétním promyšleném celku. Čas se zde 
zhušťuje, stává se umělecky viditelným; prostor se zintenzivňuje, je vtahován do 
pohybu času, syžetu, příběhu. Příznaky času se odkrývají v prostoru a prostor je 
chápán a měřen časem."9 (BACHTlN 1975: 235) Je zjevné, že Toporov se ve svém 
pojetí vztahu času a prostoru opírá právě o tyto charakteristiky. Neméně zjevnou 
se pak, vzhledem k zmíněním teoriím, jeví nutnost zprostorovění času a 
zčasovění prostoru. Mezi spacializovaným časem a temporalizovaným prostorem 
přesto nestojí rovnítko. Zde se můžeme opřít o tvrzení Romana Jakobsona 
zabyvajícího se vztahem mezi vizuálními a auditivními znaky: "Jak vizuální, tak 
auditivní vnímání se samozřejmě vyskytuje v prostoru i v čase, avšak prostorová 
dimenze převažuje ve vizuálních znacích zatímco časová ve znacích 
auditivních. "10 (JAKOBSON 1971: 336) Odsud pak vyplývá, že zprostorovění 
poezie, v níž v souvislosti s Jakobsonovým pojetím převažuje časová dimenze, 
vede zároveň k její vizualizaci, zatímco zčasovění výtvarného umění, v němž 
naopak převažuje dimenze prostorová, vede k jeho verbalizaci. Již 
v předcházející kapitole jsme ocitovali slova Tomáše Glance, který zdůrazňuje 
skutečnost, že v konceptuálním umění obrazy k divákovi mnohdy promlouvají 
slovy, zatímco slova se ke čtenáři obracejí s pomocí obrazů - a toto tvrzení se 
bezprostředně vztahuje i k výše řečenému. 
Obraťme se nyní k básnické tvorbě Vsevoloda Někrasova, v níž se zřetelně 
9 "B JIHTepaTypHo-xyp;olKecTBeHHOM XpOHOTone HMeeT MeCTO Cm-HIHHe npOCTpaHCTBeHHblX H 
BpeMeHHblX npHMeT B OCMblCJIeHHOM H KOHKpeTHOM l\eJIOM. BpeMH 3p;eCb crYIl\aeTCH, 
ynJIOTHHeTCH, CTaHOBHTCH xyp;olKecTBeHHO-3pHMbIM; npOCTpaHCTBO lKe HHTeHCH<pHl\HpyeTCH, 
BTHrHBaeTCH B p;BHlKeHHe BpeMeHH, ClOlKeTa, HCTOpHH. npHMeTbl BpeMeHH paCKpbIBalOTCH B 
npOCTpaHCTBe, H npOCTpaHCTBO OCMblCJIHeTCH H H3MepHeTCH BpeMeHeM." 
10 "Both visual and auditory perception obviously occur in space and time, but the spatial 
dimension takes priority for visual signs and the temporal one for auditory signs." 
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realizuje tento vzájemný vztah časovosti a prostorovosti. Znělá a tedy především 
v čase trvající poezie Vsevoloda Někrasova ve své písemné podobě usilovně 
proniká do prostoru, strhává na něj čtenářovu (divákovu) pozornost, a proto na 
daném místě můžeme hovořit o důsledné a zároveň také nevyhnutelné 
vizualizaci poezie. 
4.1.1 Raději intonace bez řeči než řeč bez intonace 
Na začátku této kapitoly jsme uvedli, že živá řeč v Někrasovově pojetí 
znamená především řeč v prostoru, řeč v její prostorovosti. Řeč N ěkrasova je řečí 
v jej (všednodennosti, v jejím každodenním užití, řečí intonovanou, řečí, která 
vychází z reálného prostoru a z konkrétní situace, řečí, která v nich přebývala do 
té doby, než byla přenesena do uměleckého kontextu, než ho slovy Vladimira 
Toporova "sémanticky zabydlela". Protože v pojetí Někrasova "".řeč, to jsme 
přece my všichni, naše společná zkušenost, a proto o nás také ví víc než kdokoli 
z nás."ll (NĚKRASOV - ŽURA VLJOVA 1996: 285) Řeč znamená také zkušenost 
řeči, zkušenost autora, který ji pronáší, stejně jako zkušenost recipienta, který ji 
vnímá, tj. naši zkušenost s touto řečí, naši zkušenost s kontextuálností a 
situativností této řeči. Jak psal již Ferdinand de Saussure: "Řeč má stránku 
individuální a sociální, a jednu si nelze představit bez druhé." (SAUSSURE 2007: 
24) 
Nejeden Někrasovův čtenář upozorňuje na potřebu slyšet jeho verše, aby 
jim mohl porozumět, aby je mohl vnímat jako verše. A sice slyšet je nejprve 
v autorském provedení, které by se tak mělo stát svého druhu návodem k použití 
veršů otištěných na papíře. Básník a bard Alexandr Levin v úvodu k publikaci 
Někrasovových básní na svých internetových stránkách12 v souvislosti s tím 
mluví dokonce o nezbytnosti určitého "hlasového klíče" (rozumějme klíče, který 
by odhaloval způsob přednesu daných (volných) veršů), který by na způsob 
počítačového programu určeného k rozpoznávání řeči otevíral a zpřístupňoval 
11 "Peqb-TO Be~b H eCTb Bce Mbl, HaIII 061l\HH onblT, nOqeMY OHa H 3HaeT o Hac 60JIbIIIe JIlo6oro 
H3 Hac." 
12 Viz http://www.levin.rinet.ru/FRIENDS/NEKRASOV I, přístup 28. S. 2010. 
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nejen Někrasovovo básnické dílo, ale po jeho vzoru poezii vůbec. Ačkoli autorská 
interpretace (zde jak ve smyslu provedení textu, tj. recitace, tak ve smyslu 
výkladu básnického textu) je pouze jednou z řady možných, vložených do 
samotného textu autorem, můžeme Levinův nárok vzhledem k Někrasovově 
poezii považovat za oprávněný. Levinova slova lze chápat jako požadavek 
předporozumění, kterého se mu jako nepřipravenému čtenáři nedostávalo. Levin 
konkrétně hovoří o banální uvyklosti sluchu k rýmům na konci řádku, o 
očekávání, které se v Někrasovově poezii ve většině případů nenaplňuje podle 
tradičního vzorce. Autorské čtení chápané jako "hlasový klíč" nebo ještě přesněji 
jako "program rozpoznávající řeč" neznamená, že by se jednalo o jediný možný 
způsob přednesu. Autorské čtení především upozorňuje na to, jaké prostředky 
mají být do přednesu zapojeny, jaké mají být zdůrazněny a jaké jsou naopak 
odsunuty do pozadí - jejich konkrétní užití je však vždy ponecháno na 
konkrétním čtenáři a jeho individuálním provedení. Pokud bychom měli slovy 
charakterizovat "hlasový klíč" k Někrasovově poezii, jeho ústředním pojmem by 
bylo slovo intonace. Intonace, která ruší uvyklost, jež může zabraňovat vnímání 
Někrasovových veršů bez takového "návodu". Ve svých teoretických textech 
Někrasov sám jednoznačně vyjadřuje nezastupitelnou roli intonace nejen ve své 
poezii, ale i v běžné řeči, v řeči živé a životaschopné: "Zkrátka já sám spíše 
uvěřím intonaci bez řeči než řeči bez intonace."13 (NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 
1996: 290) 
Ve stati Intonace jako činitel básnického rytmu Jan Mukařovský 
charakterizuje intonaci jako "nejzákladnějšího nositele veršového rytmu" (viz 
MUKAŘOVSKÝ 2007: 201) a úlohu intonace v rytmickém uspořádání verše 
spatřuje: " ... ve zvrstvení a vzájemném napětí dvojího intonačního schématu, 
větného a rytmického (veršového)." (MUKAŘOVSKÝ 2007: 214) Otázka, která se 
vzhledem k intonaci N ěkrasovovy poezie nabízí, zní: které ze dvou intonačních 
schémat je čtenářem očekáváno a které je nakonec ve verši naplněno - větné či 
veršové? Z Mukařovského analýzy role intonace ve verších vyplývá jeho 
předpoklad, že čtenář veršů zpočátku očekává intonaci větnou, která pak 
nečekaně koliduje s intonací veršovou. V případě Někrasovovy poezie však 
13 "CJIOBOM, 51 caM CKopeH rrOBeplO HHTOHaL\HH 6e3 peqH qeM peqH 6e3 HHTOHaL\HH." 
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musíme hovořit o opačném pořádku, neboť jeho intonace je intonací mluvní, jež 
naopak naráží na čtenářovo očekávání zažitého veršového schématu, které se 
nenaplňuje nebo je realizováno jen částečně a autor jej jako osobitou pointu 
záměrně narušuje. Někrasovova recitace, založená na této důrazné intonaci na 
sebe bezesporu poutá posluchačovu pozornost14 - pro svou příkrost, 
přerývanost, nečekanost důrazů a intonačních předělů, pro svou nestylizovanost, 
obyčejnost a hovorovost, která v mnohém vychází právě z poezie Vladimira 
Majakovského. 
O podstatné úloze (autorské) recitace pro Někrasovovu poezii se zmiňuje 
také Boris Groys: "Verše Vsevoloda Někrasova pro svou vtíravou intonaci 
okamžitě utkví v paměti. Tato intonace je vtíravá za prvé proto, že ji není možné 
už nikdy zapomenout poté, co byly verše přečteny nebo vyslechnuty (zvláště 
jednalo-li se o provedení samotného autora). [ ... ] Je to intonace krajní duševní 
únavy, která přichází, když přestáváme kontrolovat svou řeč a naplňovat ji 
individuálními významovými odstíny, které garantují naše autorství a naši 
převahu. Ale nemůžeme ani mlčet, neboť mlčení bývá v takových momentech 
nesnesitelné pro svou významovou naplněnost."15 (GROYS 1980: 74) 
V centrálním postavení intonace pro vnímání a pochopení Někrasovových veršů, 
v tom, že se tato intonace jednou zaslechnutá již nezapomíná, má Groys 
bezesporu pravdu, v charakteristice této intonace se jí však již značně vzdaluje. 
Někrasovova úcta k řeči, o které jsme hovořili, úcta k tomu, "jaká řeč je", k tomu, 
"co tato řeč chce", neznamená "podřízení se automatismu řeči" (viz GROYS 1980: 
14 V písemné podobě této práce nemůžeme Někrasovovu intonaci reprodukovat. Uvádíme zde 
proto alespoň vybrané odkazy na audio a video záznamy Někrasovova přednesu. Viz například: 
http://www.levin.rinet.ru/FRIENDS/NEKRASOV/, přístup 28. 5. 2010. 
http://vladkul.livejournal.com/60176.html, přístup 28. 5. 2010. 
http://vladkul.livejournal.com/61399.html, přístup 28. 5. 2010. 
15 "CTHXH BceBono,r\a HeKpacoBa cpa3y 3arrOMHHalOTCfI CBoeH HeoTBfl3HOH HHTOHal\Hei1. 3Ta 
HHTOHal\HfI HeoTBfl3Ha, Bo-rrepBblx, rrOTOMY, 'lTO He 3a6blBaeTCfI )')Ke HHKor,r\a rrocne Toro, KaK 
CTHXH 6blnH rrpO'lHTaHbl HnH rrpocnyrnaHbl (oco6eHHO ecnH B HcrronHeHHH caMoro aBTopa). [ ... ] 
3TO HHTOHal\HfI rrpe,r\enbHOH ,r\yrneBHoH yCTanocTH, KOTopafl HacTyrraeT, Kor,r\a Mbl rrepeCTaeM 
KOHTpOJIHpOBaTb CBOlO pe'lb H HarrOJIHflTb ee HH,r\HBH,r\yaJIbHbIMH OTTeHKaMH CMbICJIa, 
rapaHTHpylOIl\HMH Harne aBTopcTBO H rrpeBocxo,r\CTBO. Ho H 3aMOJI'laTb Mbl He MO)j(eM, H60 
MOJI'laHHe B TaKHe MOMeHTbl 6blBaeT HeBblHOCHMblM cBoell CMblCJIOBOll HarrOJIHeHOcTblO." 
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74), neznamená ani autorovu "duševní únavu", která by nevyhnutelně vedla 
k odmítnutí autorství16 a ke zbavení řeči smyslu, jak píše Groys, neznamená ani 
strach z mlčení naplněného významem. Naopak, Někrasovova intonace je čistě 
autorská - i přesto, že velmi často pracuje s cizími elementy obecně sovětského 
vědomí. Někrasovova intonace je naplněna a obklopena mlčením v jeho 
významotvornosti, jak uvidíme v kapitole Ekologie textu: vidět ticho. Groys dále 
pokračuje vostré kritice Někrasova: "Vycházeje nikoli z jazyka, ale z řeči, 
Někrasov hledá ve svobodném řečovém proudu ustálené prvky. Buduje 
gramatiku současné řeči, objevuje její syntagmata a paradigmata. Nicméně živá 
řeč mající autora se sotva pozná v zákonech odhalených Někrasovem."17 (GROYS 
1980: 75) Někrasov skutečně vychází především z individuální řeči a nikoli z 
jazyka, opravdu v ní hledá ustálené a zevšednělé momenty, nikoli však pouze 
proto, aby je prezentoval v jejich každodennosti, ale právě aby upozornil na 
jejich zautomatizovanost, na jejich proměnu v nic neříkající klišé, protože "pro 
básníka jsou nejvzácnější ta slova, která nám mají 'co říct''' (LAMBERT 1967: 71) 
a tato slova začínají mít "co říct" teprve ve chvíli, kdy jsou přenesena z reálného 
prostoru do prostoru umění, v němž se odehrává jejich postupná rehabilitace. 
Někrasov se ve své poezii zabývá dekonstrukcí ustrnulého výraziva. A živá řeč se 
bezprostředně v těchto slovech poznává a nachází sebe samu, neboť teprve 
v Někrasovových verších, s jejich nečekaně hovorovou intonací zmrtvělá slova 
znovu ožívají, respektive z mnoha možných smyslů nabývají jednoho 
konkrétního. 
16 V souvislosti s odmítáním autorství, se "smrtí autora" je na místě uvést Někrasovovy námitky-
zbavení se autorství pro něj znamená především odmítnutí odpovědnosti: "Smrt autora ... 
Achjakaktuální! Chápu, je to výživné. [ ... ] Ale co naděláš: kde je smrt, tam není autor. A když autor 
je, tak k čemu je vám jeho smrt? Nechte dítkám jejich obživu ... " ("CMepTh aBTopa - 3TO 
aXKaKaKTyaJIhHo. nl-lTaTeJIhHO ,L\JI.H Bac, nOHI1MalO. [ ... ] Ho 'ITO TyT C,L\eJIaelllh: eCTh cMepTh - HeTy 
aBTopa. A eCTh aBTop - 3a'leM BaM ero CMepTh? OCTaBhTe 'ITO-HI16y,L\h 11 ,L\eTKaM Ha 
npOnI1TaHl1e ... ") (NĚ KRASOV 2003: 255) 
17 ,,11,L\.H He OT .H3hIKa, a OT pe'll1, HeKpacoB I1IlWT B CBo6o,L\HOM pe'leBOM nOTOKe yCTOH'II1BhIX 
3JIeMeHTOB. OH CTpOI1T rpaMMaTI1Ky COBpeMeHHOH pe'll1, BhI.HBJI.HeT ee CI1HTarMhl 11 napa,L\l1rMhl. 
O,L\HaKO iKI1Ba.H, I1MelO~a.H aBTopa pe'lh e,L\Ba JII1 y3HaeT ce6H B 06HapyJKeHHhlX HeKpacoBhlM 
3aKOHax." 
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Boo6Il.\e KOHe'IHO 
HaBepHo BepHo 
TO)j(e BepHO 
KOHe'IHO 
He O'IeHb TO'IHO 
HO HH'IerO 
HH'IerO 
[ ... ] 
(NĚKRASOV 1991: 43) 
Výše uvedený příklad je začátkem dlouhé Někrasovovy poemy, v níž 
nahromaděná slova jako příslovce "voobšče" (vůbec, obecně), "koněčno" (ale 
ano, pochopitelně), "naverno"(pravděpodobně, nejspíš, asi) atd., která obvykle 
bývají pociťována jako služebná nebo dokonce i plevelná, představují vyhrocení 
živé řeči, která jimi bývá nevědomky přeplněna, ačkoli obyčejně ne v takové 
absolutní míře jako v tomto krátkém úryvku. Tato slova jsou zde dána sama o 
sobě, jsou zde nashromážděna bez jakýchkoli syntaktických vztahů, spojuje je jen 
několik neustále se opakujících zvuků. Důležitým momentem je právě jejich 
zhuštěná koncentrace. Tato zpochybňující nebo naopak stvrzující slova sice 
nemají co říct o konkrétním označovaném předmětu, mají však co říct o 
prostoru, z něhož byla vyjmuta, tj. o reálném sociálním prostoru. Vytvářejí situaci 
živého dialogu, z něhož je nám dáno slyšet pouze jednoho z účastníků. Ten zcela 
automaticky, jen aby udržoval zdání rozhovoru, zdání, že vnímá, o čem je řeč - tu 
přikyvuje, tu souhlasí již s jistými výhradami, tu se snaží oponovat, tu svého 
partnera uklidňuje atd. Předmět rozhovoru zde není podstatný. Podstatná je 
reakce na něj, situativnost této reakce, sama situace, která je každému čtenáři 
velmi dobře známa, podobně jako v Sapgirových verších tvořených 
interpunčními znaménky,18 Každý se někdy účastnil podobného rozhovoru na 
téma, které je mu zcela cizí, rozhovoru, z něhož neměl odvahu - ze strachu, 
18 Situativnost Někrasovovy poezie zdůrazňuje také Taťjana Kazarinová: ("Každé takové slovo je 
situativní: jedná se o zvukovou podobu tělesného pohybu, jeho zvukovou projekci jako hekaní 
nebo pokašlávání." ( .. Ka)j(~oe TaKoe CJIOBO cHTyaTHBHO: 3TO 3ByKoBoe oq,opMJIeHHe 
TeJIO~BH)j(eHHH, ero 3ByKoBaH npoeK,-\HH, KaK KpHXTeHHe HJIH nOKalllJIHBaHHe.") (KAZARINA 
2004: 465) 
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zdvořilosti nebo pouhé lenosti - vystoupit, a proto přikyvoval nebo odporoval, 
ale jen v takových mezích, aby se rozhovor nemohl dál rozvíjet, aby se co možná 
nejdříve zastavil a aby účastník, který v něm není zainteresovaný, mohl s čistým 
svědomím odejít. 
O nevšímavosti k předpokládanému předmětu (v citované básni se jedná 
o nevšímavost k samotnému předmětu rozhovoru) v Někrasovově poezii se 
zmiňuje také Michail Ajzenberg: "Někrasovova poetika není popisným jazykem: 
autor nepopisuje, ale nachází jiné, téměř neverbální způsoby přímého kontaktu 
s realitou, přímého dialogu se vším existujícím."19 (A}ZENBERG 1990: 203) 
Nonverbální kontakt se skutečností, který je zároveň přímým dialogem s ní -
rozhovorem, který je veden s pomocí jiných prostředků, než je obvyklá 
soustředěnost na sémantickou stránku slov - je třeba chápat jako situativnost, 
kontextuálnost Někrasovovy poezie, které jsou nedílnou součástí každého 
Někrasovem použitého slova, a které se dostávají na povrch teprve díky kontaktu 
s ostatními v básni použitými slovy. V dané básni není nikde jednoznačně řečeno, 
že se jedná o rozhovor. Sama takto seskupená slova si s sebou nesou situaci 
rozhovoru, do kterého se se zájmem zapojuje pouze jeden z mluvčích - a to 
paradoxně ten, kterého není slyšet, kterému Někrasov nedává prostor promluvit, 
čímž zdůrazňuje naprostou bezvýznamnost jeho slov. 
Přestože Někrasovova poezie není popisná, nevylučuje střet dvou 
(časo)prostorů, o nichž hovořil Vladimir Toporov - střet popisovaného prostoru 
s prostorem textu, střet důležitý pro formování uměleckého textu jako takového. 
Vzhledem k tomu, že Toporov označením popisovaný prostor rozumí především 
prostor vnější samotnému textu, tj. reálný, žitý, sociální prostor, můžeme říct, že 
k jeho kolizi s prostorem textu, tj. s prostorem umění, nedochází pouze na 
základě přenosu jeho popisu do prostoru umění. Popis je jen jednou z možných 
reprezentací reálného světa, zatímco Někrasov volí přímou cestu, tj. vytržení 
jisté "věci" z reálného prostoru a její přenesení do prostoru uměleckého, cestu, 
kterou jsme charakterizovali jako základní pro naše pojetí konkretismu a 
konceptuálního umění. Touto vytrženou věcí, jakýmsi slovním "ready-made", je 
19 "n03THKa HeKpaCOBa He J'l3h1K onHCaHHJ'I, aBTOp He onHChlBaeT, OH HaXO,[\HT ,[\pyrHe, nO'lTH 
HeBep6aJIhHhle cnoco6hl Henocpe,[\CTBeHHoro KOHTaKTa C peaJIhHOCThlO, npJ'lMOrO ,[\l1aJIora CO 
BceM CYIl\eCTBYIOIl\HM." 
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slovo v jeho každodenním užití, slovo v reálném prostoru zcela zautomatizované 
a proměněné v nic konkrétního neříkající klišé. "Síla komunistické ideologie 
spočívala v její zaklínací, rituální mnohoslovnosti, která lichvářsky 
kompenzovala nedostatek obsahu."2o (RUBlNŠTEJN 2008: 104) píše o této 
proměně slova, o jeho ztrátě kontaktu s realitou básník Lev Rubinštejn a znovu 
tak potvrzuje zvláštní, až magickou převahu nominace nad v sovětské 
každodennosti absentujícím reálným předmětem, o níž hovořil také Michail 
Ajzenberg (viz AJZENBERG 1997: 129-130). 
Přestože se v dané práci zabýváme vztahem mezi slovem a obrazem, 
přestože Ajzenberg ve zmíněném citátu hovořil o nonverbálním charakteru 
Někrasovovy poezie, musíme zde znovu podtrhnout skutečnost, zdánlivě 
protiřečící našemu zájmu - Někrasovův verš je v první řadě mluvním veršem a 
tuto svou charakteristickou vlastnost si do jisté míry podržuje také v písemné 
podobě. N ěkrasovova orientace na nahlas pronášené slovo však neznamená, že 
by: "Slova otištěná na papíře byla pro Někrasova partiturou, podle které zcela 
osobitě recitoval své verše,"21 jak píše Anna Golubkovová ve stati Něprimirimyj i 
něsdavšijsja (Nesmiřitelný a nevzdávající se) z připravovaného sborníku 
vzpomínek na Vsevoloda Někrasova. Zapsané Někrasovovy básně nemohou být 
chápány jako partitura nejen proto, že je z listu není téměř nikdo jiný s to 
adekvátně přečíst, interpretovat ve smyslu jejich přednesu (Někrasovova 
recitace byla založená na intonaci, kterou užíval i v běžném, "nebásnickém" 
rozhovoru), ale především proto, že Někrasov do zápisu svých básní nevkládal 
ani tak jejich zvuky (označené speciálními značkami na způsob notového zápisu) 
jako spíše prostor a situaci, v nichž se tyto zvuky původně nacházely a z nichž jím 
byly pečlivě vyjmuty, respektive vypreparovány, jak by bylo možné říct 
20 "CHJIa KOMMyHHCTHQeCKOH H~eOJIOrHH 3aKJIroQaJIaCh B ee 3aKJIHHaTeJIhHOM, pHTyaJIhHOM 
MHOrOCJIOBHH, KaKOBoe C JIHXBOH KOMrreHCHpOBaJIO CYIQHOCTHyro He~OCTaTOQHOCTh." 
21 "CJIOBa, HarreQaTaHHhJe Ha 6yMare, 6hlJIH ~JIH HeKpaCOBa rrapTHTypOH, rro KOTOpOH OH 
COBeprneHHO rro-oco60MY HCrrOJIHHJI CBOH CTHXOTBopeHHH." 
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s ohledem na doslova laboratorní terminologii22, k níž tíhla především západní 
konkrétní poezie. 
S vizualizací verše, která si kladla za cíl prostředkovat téměř v podobě 
notového zápisu jeho znění, jsme se již setkali v básnickém díle pozdního 
symbolisty Andreje Bělého. Sám Bělyj si otevřeně stěžoval na nedostatečnost 
písemného záznamu verše oproti jeho živé, melodické recitaci a snažil se pro 
vyslovovaný verš nalézt co nejvhodnější grafickou podobu, kterou by bylo 
skutečně možné chápat jako pokus o specifickou partituru: "Velmi dobře víme, 
jak se mění intonace alespoň v interpunkčních znaménkách [ ... J, Ještě jsme si 
neosvojili techniku znaků, protože jsme si neosvojili intonační melodii tak, jako 
jiné větné prvky [ ... ] zatímco melodické, intonační znaky pro vyjádření 
architektoniky melodie nemáme."23 (BĚLYJ 1922: 11-12) Na skutečnost, že 
písemný záznam v určitém ohledu zaostává za zvukovou podobou recitovaného 
verše upozorňuje také Michail Gasparov - tentokrát obecně v souvislosti se 
vznikem a rozšířením volného verše, který ztratil nebo dokonce sám odmítl 
všechno to, o co se verš doposud opíral. Motivaci pro zrod volného verše 
Gasparov spatřuje v touze po individuálním a neopakovatelném vyjádření 
básníkova úmyslu, pro nějž však tradiční písemné stejně jako typografické 
prostředky nenabízejí dostatek možností: " ... grafika neprostředkuje intonaci, 
každý řádek verše může být přečten nahlas různým způsobem. Protože se 
básníci snaží jednoznačněji se vyjádřit, zúžit interpretační prostor, který 
předkládají deklamátorovi, snaží se do básní zavádět dodatečné pokyny týkající 
22 O vztahu konkrétní, respektive experimentální poezie k praxi přírodních a technických věd 
píše například Jiří Valoch: " ... tento termín (experimentální poezie - pozn. A. M.) byl oblíbený u 
autorů, protože navozoval souvislost s vědeckým experimentem, akcentoval časté užívání 
racionálních metod a postupů, ale také jím bylo možno zdůvodnit jistou laboratornost výsledků a 
tedy nemožnost uplatnit nové typy básnického výrazu v nějaké utilitární společenské funkci." 
(VALOCH 2002: 22) 
23 "Mb! npeKpacHo 3HaeM, KaK MeHHeTCH HHTOHalVIH XOTH 6bl B 3HaKax npenHHaHHH [ ... ]. Mbl eIl\e 
He OBJ1a,[leJ1H TexHHKoií: 3HaKOB, nOToMy '1TO Mbl He OBJ1a,[leJ1H HHToHa~HoHHoií: MeJ10,[lHeií: TaK, 
KaK ,[IpyrHMH 3J1eMeHTaMH npe,[lJ1o)j(eHHH. [ ... ] MeJ1o,[lH'IeCKHX, HHToHa~HoHHbIX 3HaKoB y Hac 
HeT ,[IJ1H Bblpa)j(eHHH apXHTeKToHHKH MeJ10,[lHH ... " 
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se povahy intonace."24 (GASPAROV 2003: 231) Jako příklad snahy autora co 
nejpřesněji čtenáři naznačit, jak číst jeho básně, Gasparov uvádí verše 
konstruktivistického básníka Ilji Selvinského, v nichž jsou zvýšení a snížení 
intonace ve slovech označovány otazníky a vykřičníky zakomponovanými do 
struktury slova.25 Jak jsme již viděli, Bělého "melodická kresba" se zavádění 
podobných speciálních znaků vyhýbala. Zakládala se především na prostém 
členění verše, na vyčleňování jednotlivých slov verše pauzami, pomlčkami, jež, 
předjímajíce Majakovského stupňovitý verš, směřovaly k položení důrazu na tato 
vyčleněná slova a jež neméně do celkového významu a vyznění básně vtahovaly 
také prostor, který byl básní sémanticky zabydlen. Takový způsob záznamu, 
jdoucí spíše od Majakovského než od Bělého můžeme nalézt také u Někrasova. 
Avšak nehledě na to, že by se Někrasov mohl přihlásit k některým 
aspektům Bělého .. manifestu melodismu" - zejména k jeho představě o nadvládě 
.. intonační mimiky" v poezii (viz BĚLYJ 1922: 10) - narozdíl od Bělého nevnímá 
intonaci, jak jsme podotkli výše, jako zvukově vymezenou, ale především jako 
determinovanou prostorově. Odtud pak pramení také Někrasovovo pojetí 
vizuality textu: ..... vizualitu textu chápu především jako vyjádřenou prostorovost 
24 " ... rpaqHiKa He rrepe~aeT HHToHal-v'm:, Ka)l{~aH CTHXoTBopHaH CTpO'lKa MO)l{eT 6blTb rrpO'lHTaHa 
BCJIyX Ha pa3Hble JIa~bl. CTpeMHCb o~H03Ha'lHee Bblpa3HTb ce6H, cTpeMHcb Cy3HTb 
HHTeprrpeTal-\HOHHblH rrpocTop, rrpe~OCTaBJIHeMbIH rr03TOM ~eKJIaMaTopy, CTHXOTBOP4bl 
rrblTalOTCH BBO~HTb B CTHXH ~OrrOJIHHTeJIbHble yKa3aHHH Ha xapaKTep rrpOH3HOIlIeHHH." 
25 Podobné pokusy o co nejvěrnější předání znění poezie na papíře, o realizaci jakéhosi 
"viditelného znění" nacházíme i u dalších konstruktivistických autorů, například u Alexeje 
Čičerina, o kterém Sergej Birjukov píše, že: "Pečlivě propracovával techniku zápisu s použitím 
nejrůznějších znaků. Profesionálně se zabýval polygrafií, označoval se za 'konstruktéra knihy' a 
virtuózně ovládal nejrůznější znakové systémy. Když Čičerin vytvářel zápis pro sebe a pokoušel 
se ho zavést jako obecně platný (něco na způsob notového zápisu), přicházel tak jakoby z druhé 
strany k pojetí umění jako mobilního systému ... " ("OH T14aTeJIbHO rrpopa6aTbIBaeT TexHHKy 
3arrHCH, HCrrOJIb3yH pa3JIH'IHble 3HaKH. Dpo<peCCHOHaJIhHO 3aHHMaHCh rrOJIHrpa<pHeH, OH 
Ha3blBaJI ce6H 'KOHCTpyKTOpOM KHHrH' H BHpTy03HO BJIa~eJI pa3JIH'IHbIMH 3HaKOBhlMH 
CHCTeMaMH. C03~aBaH 3arrHCh ~JIH ce6H, rrblTaHCh ee BHe~pHTh KaK Bceo614YIO (He'lTO Bpo~e 
HOTHOH rpaMoThl), l{H'IepHH KaK 6hl C ~pyroro KOHl~a rrO~XO~HJI K rrOHHMaHHIO HCKyccTBa KaK 
Mo6HJIhHOH CHCTeMhI...") (BlRjUKOV 1993: 241) 
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řeči."26 (NĚKRASOV 1991: 39) Řeč v prostoru je i zde v první řadě řečí mluvenou. 
Prostorovost řeči pro Někrasova znamená její situovanost a znění v reálném 
místě (bytě, ulici, parku atd.) a v konkrétní životní situaci, protože: "Slovo je ve 
svém přirozeném, orálním prostředí součástí reálné existenciální přítomnosti." 
(ONG 2006: 118) A právě tuto reálnou přítomnost se Někrasov snaží přenést do ! 
uměleckého prostoru - bez ohledu na to, je-li vymezen plochou stránky s jejími 
vlastními hranicemi v podobě okrajů nebo uzavřeným sálem určeným 
k básnickým čtením. 
Někrasovovo pojetí prostorovosti básnické řeči se proto ne zcela shoduje 
s prostorovým uměním, jak ho definovali Pierre Garnier spolu s japonským 
konkretistou Seiichi Niikuni. V něm je prostorovost umění chápána v souladu s 
tradicí první avantgardy především jako expanze básníka do otevřeného 
veřejného prostoru, jako rozšíření repertoáru básnického materiálu ve smyslu 
přechodu k jednotnému nadnárodnímu jazyku, kterého se dovolával již 
například Velemir Chlebnikov. S jejich pojetím prostorového umění se tak 
Někrasovova poezie sbližuje pouze v jediném bodě, ve kterém stojí: "Toto 
zprostorovění je vyznačeno extenzí poezie, která nyní naplňuje svůj objem: na 
jedné straně hraničí s hudbou (fónická poezie), na druhé straně pak 
s figurativním uměním (vizuální poezie). Zůstává však poezií, neboť stále vzniká 
z jazykových prvků. Prostorové umění není tedy popřením básnictví tradičního 
typu, nýbrž jen jeho rozšířením a rozvinutím." (NIIKUNI- GARNIER 1967: 106-
107) Prostorovost definovaná v daném citátu jako usilovné překračování hranic 
mezi jednotlivými druhy umění je Někrasovově poezii vlastní, stejně jako 
nezvratná skutečnost, že jeho poezie zůstává přes těsný kontakt s jazykem 
výtvarného umění i nadále výsadní záležitostí básnictvÍ. K otázce, k jakému 
druhu umění náleží Někrasovova tvorba, sám autor příznačně ironicky podotýká: 
"A pro mě, řekněme, to nejzajímavější je zatím tady, na téhle hranici. Ať žijí 
odvážní (například odvážný D. A. Prigov), ale já sám se bojím vydat se dál, 
26 " ... BH3yaJIbHOCTb TeKCTa rrOHHMalO rrpe)f(,[\e Bcero KaK Bblpa)f(eHHylO rrpOCTpaHCTBeHHOCTb 
peQH." 
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vtrhnout se strojem a propiskou do výtvarného umění jako takového."27 
(NĚKRASOV 1991: 39) Znovu proto zdůrazněme, že právě hranice různých 
prostorů, respetive sám mezní prostor je místem, do nějž se vypravili 
konceptuální umělci. 
Vizualita Někrasovovy poezie je pevně spjata s její verbalitou - a to také 
proto, že Někrasov svou, respektive celou evropskou kulturu definuje jako 
kulturu založenou na slově: "V jakýchsi školách japonského bojového umění prý 
za vysvětlování slovy bijí klackem. Mají tím na mysli to, že slova řečené 
nevysvětlují, ale zamlžují, pletou a překážejí porozumění. Pokud se nemýlím, 
něco podobného říkají i jogínové. Pochopit takovou pozici je více než možné, ale 
chápat ji doslovně je pro nás pochopitelně nereálné, ani kdybychom chtěli, nejde 
to. Celý náš život, kultura, civilizace jsou, jak známo, skrz naskrz slovesné a 
řečové, verbální - rozhodně převážně."28 (NĚKRASOV - ŽURA VL] OV A 1996: 296) 
Vizualitu Někrasovovy poezie je tudíž nutné vnímat výhradně jako její intenci, 
ukrytou v jakémkoli písemném záznamu a směřující na hranici mezi slovem a 
obrazem, mezi poezií a výtvarným uměním, která však vždy vychází z mluveného 
slova, z živé řeči, která musí být zároveň naplněna významem. Výše uvedený 
příměr Vsevoloda Někrasova proto není podstatný z hlediska hodnověrnosti 
faktů týkajících se japonského bojového umění. Ilustruje spíše představu, se 
kterou Někrasov asociuje svou vlastní, ruskou, respektive sovětskou situaci, v níž 
výklad ve slovech postupně ztrácel smysl, v níž slova přestávala sloužit 
dorozumění a napomáhat porozumění, v níž se slova proměnila ve 
zmrtvělá ideologická klišé podobná zaklínadlům, zastírajícím neexistenci 
reálného předmětu. 
27 "M ,T\JIH MeHH, nO}l(aJIyH, caMoe HHTepeCHoe - nOKa 3,T\eCb, Ha 3TOH rpaHH. CJIaBa CMeJIOMy 
(CMeJIOMY.l\. A. npHroBy, HanpHMep), HO caM n06aHBalOCb, ,T\BHraTbCH ,T\aJIblIle, BJIeTeTb C XO,T\y C 
MalIlHHKOH H lIlapHKOM B c06CTBeHHO H306pa3HTeJIbHOe HCKyCCTBO." 
28 "rOBOpHT, B KaKHX-TO lIlKOJIaX HnOHCKOH 60pb6bI 3a 06'bHCHeHHe CJIOBaMH npOCTO 6blOT 
naJIKOH. MMeeTCH BBH,T\y, 'lTO CJIOBa pe'lb He 06'bHCHHlOT, a 3aTeM HOlOT, nyTalOT, npenHTcTBylOT 
nOHHMaHHlO. '-ITO-TO B 3TOM pO,T\e npOB03rJIalIlalOT H HorH, eCJIH He 01IlH6alOCb. nOHHTb TaKylO 
n03H~HlO MO}l(HO H O'leHb MO}l(HO, HO npHHHTb 6yKBaJIbHO ,T\JIH Hac, KOHe'lHO, HepeaJIbHO, He 
nOJIy'lHTCH, ,T\a}l(e npH }I(eJIaHHH. 3Ta HalIla BCH }I(H3Hb, KyJIbTypa, ~HBHJIH3a~HH, KaK H3BeCTHO, 
HaCKB03b CJIOBeCHaH H pe'leBaH, Bep6aJIbHaH - BO BCHKOM CJIy'lae no npeHMy~ecTBy." 
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Pod následující výpovědí Michaila Ajzenberga můžeme rozumět osobitou 
oponenturu tomu, co bylo řečeno: "Klišé? Ale klišé znamená již zpozorovanou, 
zaregistrovanou setřenost. To není to. Někrasov loví řeč (a s ní i sebe) na 
přeřeknutí. Nezajímají ho samotná klišé, trápí ho vědomí proměněné v klišé. A 
toto vědomí pro něj není objektem výzkumu, je osobním studem, vlastním 
trápením."29 (AJZENBERG 1990: 204) Zde je nutné dodat, že Někrasova zajímá 
především způsob, jakým se toto zautomatizováné vědomí a jeho proměna 
v klišé projevuje právě v řeči, v konkrétních slovech - neboť sama slova-klišé 
jsou produktem takového otupělého vědomí. 
Tato situace se pak přirozeně stala východiskem pro další pokusy 
navracet slovům jejich významy, které můžeme, podle tvrzení Někrasova, 
považovat za diktované slovesnou, řečovou, verbální kulturou. Stala se 
východiskem pro to, co jsme označili za konkrétní poezii a konceptuální umění. 
Navracení smyslu vyprázdněným slovům v Někrasovově poezii probíhá mimo 
jiné na základě důrazného upozornění na jejich nesmyslnost a absurditu, s níž se 
setkáváme v kontextu zažitém jak pro tato slova, tak také pro ty, kdo je pronášejí, 
komu tato slova patří. Jako příklad takové dekonstrukce automatismu 
sovětského vědomí a s ním spojených slov-klišé zde můžeme uvést Někrasovovy 
Stichi na našemjazyke (Verše v našem jazyce): 
6eceMe BeflKeceMe 
rerrey 3HKaBe,'\e 
3Mrey BeKarre6e 
3C3crre Karre3C3C 
qe rre 
29 "Km-UlIe? Ho Km-UlIe 3TO y)Ke 3aMeqeHHaH, y)Ke 3a<pI1KCl1pOBaHHaH cTepTocTb. 3TO He TO. 
HeKpacoB flOBI1T peQb Ca C HeH 11 ce6H) Ha 06MOflBKe. Ero I1HTepecylOT He CaMI1 Kfll111Ie, ero 
rHeTeT KnI111Il1pOBaHHOCTb C03HaHI1H. I1 3TO C03HaHI1e ,'\flH Hero He 06'beKT I1CCfle,'\OBaHI1H, a 
fll1QHblH CTbI,'\, co6CTBeHHaH MyKa." 
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3erreTe 
Kere6e 
a 6e Be re ,r\e eě 
(NĚKRASOV 2002: 31) 
"Náš jazyk", kterým je napsána daná báseň, není ani tak ruským jazykem 
jako takovým, je především ruským jazykem sovětského občana, jazykem 
naprosto vyprázdněným, který na první pohled připomíná zaumný jazyk ruských 
futuristů. I s ním Někrasov ve své konceptualizaci sovětského podvědomí počítá 
a také k němu odkazuje. Nejedná se ani o náhodná a smysl postrádající seskupení 
hlásek. Báseň je převážně vystavěna z běžně užívaných zkratek (především 
sovětských mocenských orgánů), které volně přecházejí do začátku ruské 
abecedy - abecedy, která " ... zcela bezohledně a zcela účinně zredukovala zvuk na 
prostor" (ONG 2006: 118). Vypovídací hodnota těchto abreviatur je obdobně 
zanedbatelná jako v případě hlásek stojících za sebou izolovaně v abecedním 
pořadí, neboť odkazem k futuristickému zaumnému jazyku je v nich narušen 
vztah mezi označujícím a označovaným. V souvislosti s tím Michail Berg píše: 
"Každý text provokuje masové podvědomí tím, že odhaluje interakci mezi 
označovaným a označujícím v přeideologizovaném vidění světa."30 (BERG 2000: 
102) Jejich vzájemný vztah není pouze odhalen, jak se domnívá Berg, je zcela 
přerušen, a to hned několika způsoby. Běžné zkratky zde nevystupují ve své 
konvenční psané podobě, jejich zápis je přepisem jejich výslovnosti (například 
místo všeobecně známého "KGB" v textu stojí "kegebe" (kágébé), které svou 
formou vytváří dojem plnohodnotného slova). To opět obrací pozornost 
k mluvenosti Někrasovových veršů a zároveň znesnadňuje vnímání všeobecně 
známých zkratek v písemné podobě. Navíc se mezi takto odposlechnutými a 
30 "KalK,r\bIH TeKCT rrpOBOL\HpyeT MaCCOBoe rrO,r\C03HaHHe, BCKpblBa51 B3aHMO,r\eHCTBHe 
03HaQaeMOrO H 03HaQaIOIL\ero B rrepeH,r\eOJlOrH3HpOBaHHOM MHpOB03peHHH." 
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v této znějící podobě zapsanými zkratkami vyskytují i plnovýznamová slova, 
která by naopak podle téhož principu mohla být převeditelná na zkratky. Pokud 
se je pokusíme rozšifrovat, můžeme sémantiku dané básně číst následovně: 
"beseme" jako španělské "bésame" (polib mě), kterým začíná populární píseň ze 
čtyřicátých let Bésame mucho mexického autora Consuela Velázqueze, utkvělá 
neméně i v paměti sovětského občana. Tato výzva - "polib měli se v textu 
vztahuje ke zkratkám jednotlivých sovětských mocenských orgánů a institucí 
počínaje komsomolem.3l Je však nečekaně přerušena důrazným upozorněním 
zmlknout (vyjádřeným citoslovcem "cik"), protože v Ústředním výboru ("ceka") 
nastala výjimečná situace ("če pe"), s "kacem" (v gruzínštině přítel, muž, člověk, 
v sovětské éře se toto oslovení často používalo v anekdotách o Kavkazanech), 
pobízejícím voly citoslovci vzatými z ukrajinštiny "cob, cobe", se stal průšvih. Za 
celou událostí pak stojí tečka, čárka ("tečeke / zepete" - TČK, ZPT - označení, 
kterých se používá v telegramech) a KGB, které se postupně ztrácí v abecedním 
výčtu. 
Někrasov tak dovádí nadužívání sovětských zkratek ad absurdum, na 
samu mez srozumitelnosti. Souvislost mezi doslova zaumným shlukem hlásek a 
jím označovanou sovětskou institucí, orgánem atd. začíná být patrná teprve po 
přečtení několika veršů - v momentu, kdy je tato souvislost přetržena 
monotónním odříkáváním abecedy, která všechny předchozí vztahy ruší. Mluví-li 
Berg o odhalování vzájemných vztahů mezi označovaným a označujícím, musí 
být toto odhalení chápáno jako odhalení jejich arbitrárnosti, která stojí za 
odstraněním jejich vzájemné souvislosti. Vezmeme-li izolovaně, řekněme, první 
slovo z prvního verše "beseme", jeho souvislost s reálnou skutečností, ke které se 
vztahuje, je pociťována minimálně, samo o sobě může být vnímáno například 
jako nesmyslné dětské žvatlání. Souvislost mezi označujícím a označovaným 
31 VLKSM (Všesvazový leninský komunistický svaz mládeže), GPU (Státní politická správa), NKVD 
(Lidový komisariát vnitra), MGU (Moskevská státní univerzita). VKP(b) (Všesvazová 
komunistická strana bolševiků), SSP (Svaz sovětských spisovatelů), KPSS (Komunistická strana 
Sovětského svazu), CIK (Ústřední výkonný výbor), CK (Ústřední výbor), CU (Ústřední správa), 
VČK (Všeruská mimořádná komise pro boj s kontrarevolucí a sabotáží), KGB (Výbor státní 
bezpečnosti). 
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vzniká teprve v kontaktu s dalšími podobnými slovy-pseudozkratkami, a proto 
může být daná Někrasovova báseň chápána jako konstelace ve smyslu, v jakém ji 
definoval Eugen Gomringer: "Pod konstelací rozumím seskupení několika 
rozličných slov tak, že jejich vzájemný vztah vzniká nikoli převážně 
syntaktickými prostředky, ale jejich materiální konkrétní přítomností ve stejném 
prostoru. Tak vzniká místo jednoho vztahu ihned vztahů několik v rozličných 
směrech, což čtenáři dovoluje uvnitř určité struktury, dané básníkem, pomocí 
volby slov hledat a zkoušet rozličné významové výklady. Postavení čtenáře 
v kombinaci je postavení spoluhráče, zatímco básník určuje hru." (GOMRINGER 
1967: 48) Určování hry autorem nutně neznamená manipulaci se čtenářem, 
s publikem. Určování hry především předpokládá zavedení jejích pravidel a 
neméně také vymezení prostoru, na kterém bude hra probíhat a ve kterém bude 
čtenáři dovoleno pohybovat se. Když N ěkrasov namítá, že takové vztahy mezi 
autorem a čtenářem existovaly odedávna, že jsou vlastní umění jako takovému, 
doplňuje jedno velmi podstatné upřesnění, které se vztahuje ke specifickým 
rysům umění konceptuálního i ke konkrétní poezii: "Materiál bral zkrátka 
všechno beze zbytku na sebe a zastiňoval, maskoval situacL"32 (NĚKRASOV -
ŽURAVLJOVA 1996: 316) Určování hry je tak možné vnímat jako pokus o 
vyjádření a odhalení situace, do které je umístěn text a do které je spolu s textem 
uvržen také čtenář, jako pokus o vyjádření prostorovosti dané hry, neboť podle 
Gomringera konkrétní významy, jednotlivé realizace daných (ve smyslu 
předložených) slov vznikají výhradně v prostoru. V prostoru, ve kterém je báseň 
'-I 
otištěna, ale také v prostoru, ve kterém báseň zní. 
Na obdobném principu jako výše citovaná báseň je vystavěna také 
následující, ve které se opět setkáváme s užitím ideologizovaného jazyka 
v podobě všeobecně známých zkratek a ve které je řízení hry autorem, o které 
mluví Gomringer, ještě patrnější, zde téměř hraničící s manipulací: 
32 " ••• npOCTO MaTepHaJI 6paJI Bce Ha ce6f1 6e3 OCTaTKa H 3aCJIOHflJI, MacKHpOBaJI CHTyal\HlO." 
K 
n 
p 
C 
T 
x 
q 
III 
BbI TaK HcnyraJIHCb 
(NĚKRASOV 1989: 39) 
První čtyři hlásky "k, p, r, s" vyvolávají ve čtenáři jednoznačné očekávání 
pokračování daného výčtu, kterým by měly být hlásky: "f, s, r U • Výsledkem 
takového předpokladu by byla zkratka Komunistické strany Ruské sovětské 
federativní socialistické republiky (KP RSFSR). Čtenářovo očekávání však v 
pátém verši svého naplnění nedochází, po hláskách-verších "k, p, r, s" následují 
v abecedním pořádku (s vynecháním písmene "u" následujícím po "t") ostatní 
písmena ruské abecedy. Se čtenářovým očekáváním, a stejně tak s jeho 
záměrným nenaplněním, počítá i autor odhalující v posledních dvou verších "co / 
jste se tak polekali" svůj postup, který je snahou o deautomatizaci masového 
vědomí přebývajícího v permanentním strachu, snahou o jeho dekonstrukci. 
Nemůžeme ovšem souhlasit s Michailem Bergem, který na jedné straně 
Někrasovovi přiznává virtuozitu v zacházení s kontexty, ve schopnosti přisvojit si 
je a vyjevit tak kulturní tradice a návyky, na straně druhé pak hovoří o jejich 
schematičnosti a jisté nezavršenosti. Každý text tak může být podle Berga 
donekonečna rozvíjen, budeme-li se řídit kdysi ustanoveným vzorcem: 
"V jakémkoli Někrasovově textu je možné pokračovat, protože ten pouze 
zaznamenává schéma dialogu mezi textem a kontextem, mezi citátem a 
odpovídající ideologickou vrstvou ... "33 (BERG 2000: 104) Jakési "a tak dále", které 
by mělo být neomezeným pokračováním veršů, je vzhledem k uvedeným 
Někrasovovým básním protimluvem. Nejen proto, že abeceda má svůj předem 
daný konec (ačkoli Někrasov její výčet v obou případech přerušuje předčasně), 
že přehled písmen je v ní alespoň v daném momentu definitivně ohraničen, ale 
také proto, že sám Někrasov tento výčet přerušuje koncovkou, jejíž existenci 
Berg ve svém výkladu odmítá34 a která ovšem demaskuje Bergem zmiňované 
ideologéma. Existence jednoznačné koncovky básně se týká jiných 
Někrasovových veršů, které nepracují se slovy bezprostředně vztaženými 
k sovětské ideologii, ale která jí byla (v každodenní živé řeči) neméně zasažena. 
Jako například následující verše monotónně opakující slovo "jaro": 
33 "Jho60H TeKCT HeKpacoBa MOIKHO rrpO~OJIIKI1Tb, rroToMy 'lTO OH TOJIbKO <pI1Kcl1pyeT cxeMy 
~l1aJIora TeKCTa 11 KOHTeKCTa, 1\I1TaTbl 11 COOTBeTcTBylOl'l\erO l1~eOJIOrl1'leCKOrO CJI05l ... " 
34 Na téměř komický případ s opomenutím konce svých veršů sovětskou kritikou upozornil 
Někrasov v průběhu večera v ateliéru Erika Bulatova při čtení básně: 
Bo~a 
Bo~a Bo~a Bo~a 
Bo~a Bo~a Bo~a Bo~a 
Bo~a Bo~a Bo~a Bo~a 
Bo~a Bo~a 
Bo~a 
TeKJIa 
(NĚKRASOV 2008: 161) 
Někrasov zde citoval jistého kritika konkrétní poezie v Sovětském svazu: "Došli tak daleko, že píší 
verše z jediného slova: voda voda voda voda voda." (",l\o Toro ~OllIJII1, 'lTO YlKe rrl1l11yT CTI1XI1 113 
O~Horo CJIOBa: Bo~a Bo~a Bo~a Bo~a Bo~a.") 
A připojil k ní: "A toho, že tekla, tak nějak ne ... nedočkal, nedočetl." (,,11 ~o Toro, 'lTO oHa TeKJIa OH 
KaK-To HeT ... He BblTeprreJI, He ~O'lI1TaJI.") (viz http://vladkul.livejournal.com/165262.html, 
přístup 28. 5. 2010.) 
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BeCHa BeCHa BeCHa BeCHa 
BeCHa BeCHa BeCHa BeCHa 
BeCHa BeCHa BeCHa BeCHa 
11 rrpaB~a BeCHa 
(NĚKRASOV 2008: 56) 
Ani zde nemůže být opakování nekonečné, neboť i v této básni je autorem 
řídícím hru, určujícím její meze, dána koncovka, která je svého druhu pointou, 
stvrzením výše řečeného, jehož opakování nevede k automatizaci a k zevšednění 
významu, jak naznačuje Boris Groys: "Je automatizována (cizí řeč - pozn. A. M.) 
sama nebo se takovou zdá unavenému básníkově sluchu? Když posloucháme 
řeči, které nás nudí, vytrhujeme z nich jednotlivá slova, která nás unavují svou 
monotónností a prázdnotou. Přerývanost pauzy a automatismus - kde je jejich 
příčina: v cizí řeči nebo ve vlastním poslechu?,,35 (GROYS 1980: 77) 
Opakování jednotlivých slov (cizí) promluvy, jejich přesazení ze 
všednodenního do uměleckého kontextu naopak vede ke změně důrazu, ke 
stvrzení a ustálení těchto slov a jejich skutečných významů. Několikrát 
zopakované slovo "jaro", v jambickém rytmu rozvržené do tří veršů, mezi 
kterými je vždy jeden řádek vynechán, nalézá své důrazné potvrzení po 
dvouřádkové pauze v úlevném konstatování "a opravdu je jaro", které zmíněné 
automatizaci zabraňuje, které zcela hovorovou intonací ruší monotónnost čtení 
předchozích tří veršů, jež mohou být přečteny v rytmu čtyřstopého jambu. 
Nekonečný proud totožných slov je tímto tvrzením zastaven, ačkoli poslední 
slovo "jaro" je v bezprostředním vztahu k předchozím, je s nimi spojeno 
uzavřeností v jediném prostoru, svou sémantickou a neméně i zvukovou rovinou. 
Můžeme tedy připustit jistou nekonečnost opakování, nikoli však ve smyslu, 
v jakém ji pojímá Berg. Někrasovovy verše nenalézají své pokračování 
v lineárním směru, nejsou nastavitelné neomezeným počtem dalších, na témže 
35 "ABTOMaTH3HpOBaHa JIH OHa ('Iy)!{a51 pe'lb - rrpHMe'l. A.M.) caMa rro ce6e HJIH JIHlllb TaKOBa Ha 
yCTaJIblH CJIyx rr03Ta? TaK, CJIyllla51 CKy'lHble pe'lH, Mbl BblXBaTblBaeM H3 HHX OT~eJIbHble CJIOBa, 
YTOMJI5IlO~He CBOHM o~Hoo6pa3HeM H rrycTOTOH. npepblBHCTOCTb rray3bl H aBTOMaTH3M, - r~e 
HX rrpH'IHHa: B 'I~OH pe'lH HJIH CJIylllaHHH?" 
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principu konstruovaných veršů. Někrasovovy verše připouštějí pouze 
pokračování "v kruhu", respektive uvnitř prostoru, který je jim autorem dán, 
nemohou z tohoto prostoru vystoupit. O kruhovém pohybu jednotlivých slov 
v básních Vsevoloda Někrasova se zmiňuje také Michail Berg: "Každý 
Někrasovův text je postaven na principu koloběhu rýmů: řetězce koncovek žijí 
podle zákona: zvuk - ozvuk, dotaz - odpověď. Nebo přesněji: text - kontext." 36 
(BERG 2000: 102) To znamená, že sama slova a jejich zvuková povaha si s sebou 
nesou vlastní kontext, do jisté míry samy jsou tímto kontextem, respektive samy 
jej formují, neboť kontext "není nikdy přirozeně daný: je to něco, co vytváříme ..... 
(BRYSON 2005: 284). A právě pro tuto kontextuálnost slova, pro kontextuálnost 
jeho znění není možné Někrasovovu poezii považovat za čistě zvukovou, 
fonetickou, fónickou poezii, v níž jsou jednotlivé zvuky reprezentanty sebe 
samých: " ... poezie fonetická: je založena na fonémech, znělých částicích jazyka a 
všeobecně na všech zvucích vydávaných lidskými hlasovými orgány; tyto fonémy 
jsou zpracovávány pomocí magnetofonu a směřují k vytvoření zvukového 
prostoru [ ... ]; poezie fónická: báseň je komponována přímo na magnetofonovou 
pásku, slovo a věta jsou pojímány jako objekty a centra auditivní energie ..... 
(PRVNÍ STANOVISKO 1967: 98, 99) Přesto pro zajímavost doplňme, že 
v posledních letech Někrasov často první koncepty svých básní zaznamenával na 
diktafon. Tyto zvukové záznamy ovšem nesměřovaly k vytvoření "zvukového 
prostoru". Spíše usnadňovaly a zrychlovaly tvůrčí proces, sloužily k zachycení 
momentálních myšlenek - také s jejich intonací. 
Jako příklad Někrasovova zacházení se zvukově asociačními řetězci 
uveďme úryvek z jeho "leningradských veršů": 
rOpO~ pOBHhlH 
ropo~ BO~HhIH 
ropo~ 
rOpO~ 60JIOTHhlH 
KOJIOCCaJIhHhlH 
36 .,lho60H TeKCT HeKpacoBa nocTpoeH no npHH1vmy KpyroBopoTa pH<pM: L\enO'lKH OKOH'laHHH 
)l{HBYT no 3aKoHy 3xa: 3ByK - OT3ByK, Bhl30B - OTBeT. I1JIH - TO'lHee: TeKCT - KOHTeKcT." 
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KanHTaJlbHblH 
reHepaJlbHblH 
lIereH,l\apHblH 
PeryJlHpHblH 
napaJlJleJlbHblH 
nepneH,l\HKyJlHpHblH 
HeT 
He 6ecnepcneKTHBHblH 
,[(a 
He6ecnepcneKTHBHblH 
HeBCKHH 
[ ... ] 
(NĚKRASOV 1991: 34) 
První dvě hlásky v poslední slabice slova "gorod" (město) dávají 
vzniknout první slabice slova následujícího "rovnyj" (rovný), jehož koncovka 
(koncovka přídavného jména mužského rodu, jednotného čísla) zahajuje celou 
asociační řadu přívlastků města Petrohradu, jejichž souzvuky se zarývají ještě 
hlouběji dovnitř každého slova a často útočí z obou stran: "legendarnyj" -
"geněralnyj" atd. V souvislosti s tím je na místě hovořit o paronomázii 
v Někrasovově poezii, která je tradičně chápána jako smyslové sblížení 
fonologicky podobných slov bez ohledu na jejich etymologickou provázanost. Na 
tento jev charakteristický pro Někrasovovo zacházení se slovem, na paronomázii 
jako strukturně organizační prvek Někrasovovy poezie upozornil Gerald Janeček 
ve stati Vsevolod Nekrasov, Master Paronymist (Vsevolod Někrasov - mistr 
paronymista), v níž píše: "Básnické formy obvykle organicky vyrůstají 
z jazykového jádra, kterým může být cokoli počínaje prostým slovem nebo 
jménem [ ... ], přes otřepaný všednodenní výraz, soudobý politický slogan dokonce 
až k známému verši. Nejjednodušší z takových jader může být začátkem 
komplikované paronymické řady, za kterou následuje idiosynkratická řada, která 
obvykle končí v překvapivě novém významovém nebo tématickém bodě, často na 
prostoru sotva půl tuctu slov nebo veršů. Nepředvídatelnost vývoje je poutavý 
rys a výsledek může být jak zábavný, tak vážný, obvykle se jedná o kombinaci 
obou. Struktura básně se tak spíše ad hoc vynořuje ze slovního materiálu, než že 
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by byla a priori zadána jako ve většině strofických a rýmových schémat. Každá 
báseň je tak z hlediska struktury ojedinělá."37 (JANECEK 1992: 282-283) Bergem 
zmiňovaný "koloběh rýmů" (které je zde třeba chápat především jako souzvuky 
ležící nikoli pouze na konci slov, ale také na začátku a uvnitř slov) v Někrasovově 
poezii musíme označit spíše za paronomázii, jak ji popisuje Gerald Janeček. Ta 
zde nenapomáhá pouze vnímání volného verše jako verše v opozici k próze nebo 
dokonce všednodenní řeči, ale především uzavírá báseň v jednolitý významový 
celek propojený všemi směry, nikoli pouze v lineární posloupnosti. Na několika 
příkladech se nyní pokusíme ukázat, jak se z jediného slova, případně verše 
začíná odvíjet celý dlouhý řetězec zvukových asociací, jak se mezi sebou 
jednotlivá slova zvukově (a v písemné podobě neméně také vizuálně) proplétají, 
jak při tom nad těmito souzvuky, respektive také s jejich pomocí zdůrazňují svou 
sémantickou stránku. 
HyBOT 
3TO OH HaM 
Ha,1\hllIIaJI 
(NĚ KRASOV 1991: 18) 
První slovo (v případě Někrasovových básní se často jedná o celý, byť 
jednoslovný verš), které Janeček nazývá jádrem básně, z něhož se postupně rodí 
následující zvuky a významy, můžeme označit za generátor těchto souzvuků, 
37 "Typically the poetie forms grows organically from an initial kernel of language whieh may be 
anything from a single word or name [ ... ], or an everyday trite expression, to a political slogan of 
the day, er even a famous line of poetry. The most humble of sueh kernel ean be starting point of 
an elaborate paronomastie sequenee whieh follows an idiosynerastie path and often ends in a 
surprising new semantic or thematie loeal, sometimes in the spaee of only a half-dozen words or 
lines. The unpredictability of the progression is an attraetive feature, and the affeet ean be either 
funny or profound, usually a eombination oftwo. The strueture ofthe poem then emerges ad hoe 
from the verbal mate rial itself rather than beeing imposed apriori, like most stanza and rhyme 
patterns. Eaeh poem is therefore strueturally unique." 
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zvukových ozvěn a s nimi také významů, V daném případě je tímto generátorem 
spojení zesilující částice "nu" a ukazovací částice "vot", spojení, které zachycuje 
rezignovanou konstataci bezprostředně uviděného faktu ("tak to bychom měli" 
nebo "tak se na to podívejme"), Faktu, který se dále rozvíjí v následujících jedno, 
dvou, maximálně tříslovných verších, A tak ze slova "vot" vzniká slovo "vozduch" 
- vzduch (v obou případech je "o" přízvučné), které svou druhou slabikou, 
písmenem "u" nenuceně a téměř nepozorovaně odkazuje k prvnímu slovu 
prvního verše "nu", Vazby jsou oboustranné, nikoli pouze lineárně kupředu 
plynoucí, což můžeme chápat jako příspěvek k diskuzi o časovosti prostoru, jako 
bezděčný odkaz ke slovům Pavla Florenského: " .. ,obvyklá představa o čase jako o 
jednostranně plynoucím a absolutně nevratném je jen představa, kdybychom 
nehovořili o fyzickém čase, ale o čase ve smyslu našeho prožívání, tak se takové 
vnímání ukazuje jako chybné, Čas můžeme také vracet..."38 (FLORENSKIJ 2000: 
371) Pokračujme však v pohybu po textu básně směrem vpřed, neboť teprve 
v něm se může projevit také návrat zpět. Slovo "vozduch" generuje následující 
verš odhalující příjmení akmeistického básníka Osipa Mandelštama, Jedná se o 
centrální a nejdelší, byť jednoslovný, verš básně, který na sebe tímto svým 
přesahem rámce strhuje čtenářovu pozornost, jeho pohled, Slovo "Mandelštam" 
se slovem "vozduch" svazuje vnitřní slabika v obou případech začínající znělým 
patrovým "d", Samo slovo tvoří uzavřenou strukturu, otevíraje se slabikou "ma" a 
uzavíraje se její anagramatickou podobou "am", Centrální postavení daného 
verše, signalizované jeho strukturní uzavřeností, nespočívá pouze v tom, že verš 
se nachází ve viditelném středu básně, ale především v tom, že tvoří její 
významový předěl. První verš jako by ukazoval na viděné "předměty" - vzduch, 
Mandelštam, První tři verše bychom proto mohly parafrázovat následujícími 
slovy: "Podívejme co tu máme - vzduch a Mandelštama", Po těchto třech téměř 
rozšafných verších následuje vážná pointa, která hravý tón uzemňuje, Prostřední 
verš, oddělený od předchozích i následujících dvouřádkovou pauzou, převrací 
smysl básně, Poslední dva verše vznikají na témže principu paronomázie jako 
38 " ... 06bIQHOe npe~CTaBJleHl1e o BpeMeHI1 KaK 06 O~HOCTOpOHHO TeKyuWM 11 a6COJllOTHO 
HeB03BpaTI1MOM, 3TO npe~CTaBJleHl1e, eCJlI1 rOBOpl1Tb He o <p113I1QeCKOM BpeMeHI1, a o BpeMeHI1 B 
CMblCJle Harnero nepe}l(I1BaHI151, TO TaKoro po~a 1l0HI1MaHI1e BpeMeHI1 OKa3bIBaeTC5I 
HenpaBI1J1bHbIM. Mbl MO}l(eM BpeM5I 11 B03Bpall\aTb .. ," 
135 
T 
předchozí. Slovo "Mandelštam " tak hned dvojím způsobem utváří předposlední 
verš, v němž koncové slovo "nam" představuje inverzi první slabiky 
předcházejícího verše a je také neúplným koncovým rýmem s ním. Samo pak 
dává vzniknout poslednímu verši, osobité pointě celé básně, slovu "nadyšal", 
s nímž se shoduje v počáteční slabice. A tento poslední verš nás navíc vnitřním 
souzvukem znovu vrací k básníkovu jménu: "nadyšal" - "Mandelštam". Vzduch 
nadýchaný Mandelštamem, jeho tvorbou a stejně tak i životním postojem je 
vzduchem, v němž se dá volně dýchat, svobodně žít i v době, která takovému 
životu jednoznačně nepřeje. 
Paronomázie je podle Janečka jedním ze základních příznaků, které nám 
dovolují zařadit určitý text do oblasti poezie, chápat jej jako verše: "V určitých 
případech funguje (paronomázie - pozn. A. M.) jako jediný zvukový ukazatel, tak 
jako rozložení řádku zůstává důležitým vizuálním ukazatelem."39 (JANECEK 
1992: 276) Ačkoli se souzvuky jednotlivých slov vnímají nejsnadněji sluchem, 
paranomázie zasahuje rovněž do vizuální oblasti, neboť opakování určitých 
hlásek nebo celých jejich skupin, respektive bloků je neméně zachytitelné 
zrakem - a to aniž bychom je vydělovali tučně jako ve výše uvedených 
příkladech. V tomto ohledu je na místě uvést tvrzení Jurije Orlického, který právě 
v takových jevech spatřuje vymezení poezie oproti próze, přičem právě poezii 
chápe jako vizuální člen této opozice: " ... jediný zásadní rozdíl, který odlišuje verš 
od prózy, pokud je chápeme jako způsoby organizace řečového materiálu, 
spočívá v charakteru jeho uspořádání, objektivně zaznamenaného v grafice [ ... ]. 
Próza se pak jeví jako neutrální, nepříznakový člen této opozice, verš je naopak 
vždy 'vizuální', protože pro něj je z jeho podstaty aktuální vertikální organizace, 
která se realizuje pomocí vyčleňování fragmentů-řádků a různými způsoby 
vztahů, které se mezi nimi budují."4o (ORLlCKIJ 2002: 611) K těmto různým 
39 "In some instances it (paronymy - pozn. A. M.) functions as the only audible marker, as line 
breaks remain the significant visual marker." 
40 " ... e;V1HcTBeHHbIM rrpHH1\HrrHaJIbHbIM pa3JIHQHeM MeIK~y CTHXOM H rrp030H, rrOHHMaeMHMbl 
KaK crroc06bl opraHH3a1\HH peQeBOrO MaTepHaJIa, BblcTyrraeT xapaKTep ero pa3BepTbIBaHH5I, 
06'heKTHBHo cpHKcHpyeMblH rpacpHKOH [ ... ]. npH 3TOM rrp03a OKa3blBaeTC5I HeHTpaJIbHblM, 
HeOTMeQeHHblM QJIeHOM Orr03H1\HH, CTHX IKe Ha rrpOTHB, Bcer~a 'BH3yaJIeH', rrOCKOJIbKy ~JI5I 
Hero, rro orrpe~eJIeHHlO, aKTyaJIbHa BepTHKaJIbHa5I opraHH3a1\H5I, OCYIl\eCTBJI5IeMa5I C rrOMOIl\blO 
J. ________________ 1_36 __ _ 
T 
způsobům vytváření vztahů mezi jednotlivými verši můžeme přiřadit také 
Někrasovovo vzájemné propojování jednotlivých slov básně na základě 
paranomázie. Paronomázii jako jev zrakový, jako jev v první řadě vizuální, 
definuje také Viktor Grigorjev: "Pro definování paronomázie na ortografické 
úrovni [ ... ] existují vážné příčiny. [ ... ] 'Opakování zvuků' je především 
'opakováním písmen', opakováním 'zvukopísmen'."41 (GRIGORJEV 1979: 264) 
Zřetelné působení paronomázie nejen na čtenářův sluch, ale především na jeho 
zrak můžeme ilustrovat následujícím příkladem: 
Mope 
11 KpOMe MOpH 
KpOMeMopH 
rOpbl 
(NĚKRASOV 2008: 82) 
Doslova anagramaticky se opakující shluky hlásek jsme pro větší 
názornost tučně zvýraznili, ačkoli i tak je nejen slyšet, ale také vidět, jak se jedno 
slovo přelévá do druhého, jak se všechna slova tvořící báseň spolu vzájemně 
proplétají. Stejně jako předcházející báseň i tato je dvouřádkovou pauzou, 
respektive vynecháním jednoho řádku navíc, rozdělena na dva celky -
symetrické, co do počtu veršů, avšak asymetrické, co do sémantiky. Již z druhého 
řádku je patrné, že zde musí být ještě něco "kromě moře", a to, že jsou to "hory", 
zvukově propojené se všemi předcházejícími slovy a přece z této zvukové shody 
zřetelně vystupující (ke slovům "krome" a "more " odkazují pouze dvěma 
hláskami "gory"), se čtenář dozvídá až na samém konci básně, který můžeme 
chápat jako její pointu. Nejen, že nemusel na tento konec dlouho čekat, neboť 
přečíst čtyřverší s velmi omezeným počtem slov trvá nanejvýše několik desítek 
Bbl~eJIeHI1H <pparMeHToB-cTPOK 11 pa3HblMI1 crrOC06aMI1 BblCTpaI1BaeMblX OTHOIIIeHI1H: Me)K~y 
HI1MI1." 
41 ,l\JIH orrpe~eJIeHI1H rrapOHI1MI1I1 I1MeHHO Ha op<porpa<pI1'-IeCKOM ypoBHe [ ... ] eCTb cepe3Hble 
OCHOBaHI1H. [ ... ] '3ByKoBble rrOBTopbl' - 3TO B rrepBym O'-lepe~b '6yKBeHHble rrOBTopbl', rroBTopy 
'3ByK06yKB'." 
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vteřin, již před tím, než začal číst, mohl celé čtyřverší obsáhnout jediným 
pohledem. 
V souvislosti s výše řečeným můžeme za Jacquesem Derridou zopakovat, 
že: "Písmo neredukovalo hlas na sebe sama, pouze jej zařadilo do systému."42 
(DERRIDA 1967: 138) Zvuková provázanost jednotlivých slov a veršů 
v Někrasovových básních se tak v písemné podobě neztrácí, není však již určena 
sluchu, ale zraku - současně s veškerou svou prostorovou organizací, které se 
budeme věnovat v následující části. 
4.1.2 "Žiju a vidím": vidět báseň 
Doposud jsme zdůrazňovali především řečové kvality (rozuměj kvality 
znějící, nahlas pronášené řeči) Někrasovovy poezie, chápané jako její 
nevyhnutelnou potřebu a stejně tak i potřebu samotné řeči znít, být 
vyslovovanou a spolu s tím i slyšenou v prostoru. Přesto můžeme říct, že vidění 
je pro Někrasova a jeho poezii neméně důležitým způsobem vnímání a 
zachycování skutečnosti než její slyšení - zrak Uak autorův, tak čtenářův) je 
ne méně podstatným smyslem než sluch. Také Někrasovova poezie do jisté míry 
podléhá Majakovského diktatuře oka. Na sémantické úrovni Někrasovových 
básní je to právě schopnost vidět, která je opakovaně akcentována, a nikoli pouze 
schopnost slyšet nebo o slyšeném hovořit. Umění slyšet a s ním bezprostředně 
spojené umění o uslyšeném vypovídat, nebo naopak umění hovořit, aby tato 
výpověď mohla být uslyšena, je, jak jsme již zmínili v souvislosti s naším pojetím 
konkrétní a konceptuální poezie v kapitolách Reálná poezie a Kontextualismus, 
v Někrasovových verších motivováno především snahou o obnovování možností 
narušené komunikace, snahou, která se zároveň opírá o autorovu naprostou 
jistotu v tom, co sděluje. 
42 "L'écriture ne réduisait pas la voix en elle-meme, elle l'ordonnait a un systeme." 
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YTO rOBopHTb 
KaK CKa3aTb 
(NĚKRASOV 1991: 8) 
Tyto Někrasovovy verše tematizující mluvení a spolu s ním i způsob, 
jakým se o něčem mluví/vypovídá, nás vracejí zpět k otázce intonace verše, 
respektive k otázce střetu větné intonace s intonací rytmickou. Ačkoli 
zdůrazněme, že zde se střetávají především dvě různé intonace větné. V daném 
trojverší je přes nepřítomnost interpunkčních znamének uložen dvojí způsob 
čtení, který závisí na tom, k jakým druhům přiřadíme zájmeno "čto" (co) a 
příslovce "kak" (jak). Jednou z možností je vztažení obou slovních druhů ke 
kategorii tázacích zájmen, respektive tázacích příslovcí. Volbu této možnosti 
posiluje první verš, který bezprostředně odkazuje k názvu románu Nikolaje 
Černyševského Čto dělať? (Co dělat?, 1863), v němž je otazník obsažen. Přesto 
považujeme druhou možnost, tj. určení zájmena "čto" jako zájmena vztažného a 
příslovce "kak" jako příslovce vztažného, za pravděpodobnější, neboť vyplývá 
z Někrasovovy premisy "jaká řeč je" a "co řeč chce". Intonace těchto veršů pak již 
není tázací, ale naopak oznamovací. Jejich intonace stvrzuje skutečnost, že jejich 
autor ví, "co dělat" a především "co říkat" a také "jak to povědět". Přestože se zde 
tento konkrétní smysl slovy nesděluje, právě o něj se jedná a nikoli o samotnou 
schopnost mluvit - pronášet slovo nahlas. 
Zrak v Někrasovově poezii vystupuje v první řadě jako schopnost, umění a 
možnost vidět, nikoli pouze jako schopnost vidět něco konkrétního, ale 
jednoduše vidět - a s nemenší mírou lehkosti také žít. Anagramatické slovní 
spojení "živu (i) vižu" ("žiju (a) vidím"), zasahující jak sluch, tak zrak, není pouze 
názvem jedné Někrasovovy knihy básní, do níž jsou zařazeny také reprodukce 
obrazů z Někrasovovy sbírky ruského nezávislého umění, které Někrasov sbíral 
od padesátých let 20. století až do své smrti - a vidění je tak nedílnou součástí 
knihy, která tradičním způsobem propojuje slovo s obrazem. Tento motiv 
prochází všemi Někrasovovými verši a je jej možné považovat za svého druhu 
motto k jeho tvorbě jako takové. V doslovné podobě se verš "živu i vižu" objevuje 
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ve dvou Někrasovových textech a představuje obdobné stvrzení, jakým bylo 
stvrzení znalosti toho, "co říkat" a "jako to povědět" - co a jak má říct člověk, 
který pozoruje dění kolem sebe. Nehledě na to, že se Někrasovova pozorování 
často zakládají také na uslyšeném, pozastavíme se zde u prvotního smyslu 
pozorovatele, kterým je jeho zrak. 
První báseň, v níž se objevuje verš "živu i vižu", je věnována malíři Eriku 
Bulatovovi, který si později daný řádek doslova přivlastní - o čemž bude řeč 
v kapitole věnované analýze "vlastních slov II v obrazech Bulatova. 
51 y)K 'IyBCTByW 
Ty'lHll\Y 
51 XOT5I 
He xO'ly 
H He Hll\J 
)KHBy H BH)Ky 
(NĚKRASOV 2002: 87) 
Báseň znovu utváří uzavřený celek nejen proto, že se jednotlivé verše 
nacházejí v jednom společném prostoru, na jednom listě papíru, ale především 
díky opakujícím se souzvukům, díky sykavkám, které textem prostupují všemi 
možnými směry. Vizualita této básně spočívá především ve viditelnosti souzvuků 
zaznamenaných na listě papíru. Tkví ale také v různé "vzdálenosti" mezi 
jednotlivými řádky na ploše stránky, k nimž se obrací čtenářova pozornost 
zvláště, jedná-li se o tištěný záznam (a zdůrazněme, že originály Někrasovových 
básní jsou převážně strojopisné): "Tisk umisťuje slova v prostoru mnohem 
vytrvaleji, než to kdy dokázalo psaní. Psaní přesunuje slova ze světa zvuků do 
světa vizuálního prostoru, ale tisk je v tomto prostoru uzavírá do pevně 
stanovených pozic. Při tisku jde vlastně výhradně o kontrolu rozmístění." (ONG 
2006: 139) 
Zde je namístě uvést také Někrasovovo pojetí prostorovosti, které rovněž 
tematizuje rozmístění jednotlivých elementů v prostoru. Když se Někrasov ptá, 
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doslova snaží prodrat do Někrasovovy poezie. Někrasov ovšem není jeho 
pasivním pozorovatelem. Bulatovovo trvzení tudíž vyžaduje jisté upřesnění. 
Ačkoli autor nic obzvláště nehledá, jak píše Bulatov a jak stojí také v samotné 
básni, aktivně pozoruje okolní dění, " ... neboť pozorování je aktivní a 
produktivní..."47 (BACHTlN 2003: 105). Autor je doslova nucen pozorovat, a jím 
uviděné zvňitřňovat (viz BACHTIN 2003: 104-105), neboť slovo "živu" (žiju) je 
zde předpokladem slova "vižu" (vidím), neboť z toho že žiju vyplývá, že také 
vidím. A touto jednoznačnou a nezpochybnitelnou konstatací se výše citovaná 
báseň také uzavírá - vše prožité a viděné tomuto verši předcházelo. 
V druhém textu, v němž se objevuje spojení slov "živu i vižu", stojí naopak 
tento verš na začátku, otevírá celou báseň, a můžeme jej proto vnímat jako 
osobité pokračování básně předchozí, jako rozvinutí prostého konstatování, 
kterým se báseň uzavírala. Podotkněme, že v knize Živu vižu (Žiju vidím, 2002), 
uspořádané Někrasovem, jsou obě básně otištěny právě v takovém pořadí - na 
různých stránkách avšak těsně za sebou. 
'ITO-TO 3TO 
HerrpHHIVUmaJlbHO 
)j(H3Hb )')KaCHa 
HO )j(HTb MO)j(HO* 
BpOt\e Toro 'lTO 
He TO 'lTO MO)j(HO 
HO rroToMy 'lTO Hy)j(HO 
H Ha TOM )j(e caMoM 
HarneM p0t\HHe 
)j(H3Hb rrpeKpaCHa 
TAK rrpOCTO 
)j(H3Hb rrpeKpaCHa 
CTHXH 
HeKpaCOBa 
BocrreTb, a rrpOCTO )j(HBeT B 3TOM MeCTe B 3TO BpeMH, H oKpy)j(aWIl\aH )j(H3Hb caMa ce6H eMy 
rrOKa3blBaeT." 
47 " ... H6o C03epl.\aHHe aKTHBHO II rrpOt\yKTHBHO ... " 
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a rroToMy qTO y)!{e 
caMoMy CMelllHo 
11 HeJIb3H MO)!{eT 
HO HaM rrOBe3JIo48 
(NĚKRASOV 2006: 33) 
Bcě 
He TaK CTpalllHo 
Verš "živu i vižu" můžeme označit za jádro, z něhož se postupně odvíjí celá 
báseň, za generující jádro, o němž hovořil Gerald Janeček. Je impulsem nejen 
zvukových asociací, které nyní ponecháme stranou, je také samozřejmě 
generátorem všech dalších významů. Tentokrát není přesvědčeným tvrzením: 
"žiju a vidím", tj. slovy, která by bylo možné přečíst jako "žiju, a proto také 
samozřejmě vidím" jako v předchozí básni. Tentokrát daný verš předpokládá, že, 
žij u-li, tak také něco vidím, něco pozoruji. A tento předpoklad popisovaného 
předmětu se zdánlivě naplňuje v prvním slově druhého verše levého horního 
sloupce "živu i vižu / čto ... " ("žiju a vidím / že ... "). Slovo "čto" takto zbavené svého 
pokračování by pak do češtiny mohlo být přeloženo také slovem "co", které 
přesněji naplňuje čtenářovo očekávání viděného předmětu. A řeč je zde znovu o 
podvojnosti slova "čto", s níž Někrasov také v daném textu počítá, tj. záměrně 
rozehrává jeho dvojí možnou interpretaci, neboť tuší čtenářovu touhu dozvědět 
se "co vidí". Slovo "čto" zde ovšem není vztažným zájmenem, zastupujícím určitý 
předmět. Ačkoli není odděleno od předchozího verše čárkou, hraje roli spojky, 
protože verš pokračuje "živu i vižu / čto nět II ("žiju a vidím / že ne"). A tak se 
v básni opět nic o viděném předmětu neříká, viděné se neguje, znovu zde 
dochází, slovy Michaila Ajzenberga, k téměř nonverbálnímu způsobu 
komunikace se skutečností. Tento způsob je v daném případě vyjádřen 
především vizualitou básně, která je rozdělena na dva sloupce, jež se téměř 
uprostřed ve třech jednoslovných verších doplněných poznámkou pod čarou 
sbíhají, aby se pak znovu definitivně rozdělily. Zrak čtenáře je narozdíl od jeho 
48 Grafickou podobu básrrě zde reprodukujeme podle uvedeného vydání (jedná se o její poslední 
knižní publikaci za autorova života), s přihlédnutím k dalším publikacím této básně, především 
v knize Žíju vidím, z níž jsou vzaty poznámky pod čarou, jež považujeme za nedílnou součást 
básně expandující do rozlehlého prostoru stránky - jak do jeho šířky, tak i (právě s pomocí 
poznámek pod čarou) do jeho hloubky. 
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sluchu schopen v jediném okamžiku pojmout celý prostor stránky, na kterém je 
otištěna větvící se báseň. Připomeňme zde ještě jednou požadavek ruských 
futuristů, první bod z manifestu Slova jako takového, který zní: " ... aby se psalo a 
dívalo v jediném okamžiku! "49 (KRUČONYCH - CHLEBNIKOV 2001: 137) 
Německý teoretik umění a psycholog Rudolf Arnheim možnost pojmout báseň 
jediným pohledem dokonce vyzdvihuje jako jeden z hlavních příznaků poezie, na 
základě nějž se poezie vymezuje proti próze: "Pokud porovnáme typický 
fragment prózy s typickou básní [ ... ]. Můžeme se odvážit říct, že tyto dvě formy 
diskursu odpovídají dvěma základním komponentům lidského poznání, 
kokrétně: ustavení kauzální posloupnosti ve vnímaném světě a pochopení 
jedinečné zkušenosti, která je relativně izolovaná a existuje nezávisle na čase. [ ... ] 
Ve své prototypní formě je báseň krátká proto, že je shrnující, synoptickou 
podobně jako obraz, a její obsah má být vnímán jako odraz jediného stavu 
věcí."sO (ARNHElM 1994: 109-110) 
A právě jediným pohledem, který je s to obsáhnout celou báseň, čtenář 
okamžitě vnímá její dialogičnost. K jejímu čtení, ať již hlasitému, nebo čtení 
očima, přistupuje teprve poté, co dokáže naráz celou báseň zachytit zrakem, což 
je nezbytný předpoklad pro její další vnímání. Čtenář pak tuší, že směr čtení 
začíná od horního levého sloupce, odsud přechází k hornímu pravému sloupci, 
poté se přesunuje ke společnému středu, pokračuje levým dolním sloupcem a 
čtení završuje přechodem k pravému dolnímu sloupci. Zapsaná nebo otištěná 
báseň mu napovídá, jak se má očima pohybovat po stránce, napovídá mu směr a 
posloupnost čtení. Ačkoli ani v něm nemůže být řeč o čisté lineáritě: "Máme před 
sebou spíše koordinaci než posloupnost elementů. Pozorné čtení básně vyžaduje 
značné množství návratů zpět a posunů vpřed a připomíná prohlížení obrazu, 
49 " ... qTo6 nHCaJIOCb H CMOTpeJIOCb B MrHOBeHHe OKa!" 
50 "ECJIH Mbl conOCTaBHM THnHqHblH q,parMeHT np03bl C THnHqHblM CTHxOTBopeHHeM [ ... ] TO 
MO)!{eM B351Tb Ha ce651 CMeJIOCTb CKa3aTb, qTO 3TH ~Be q,OpMbl ~HcKypca COOTBeTcTBylOT ~ByM 
OCHOBHblM KOMnOHeHTaM qeJIOBeqeCKOrO n03HaHH5I, a HMeHHO: yCTaHOBJIeHHIO Kay3aJIbHblX 
nOCJIe~OBaTeJIbHOCTeH B BocnpHHHMaeMOM MHpe H nOCTH)!{eHHIO e~HHHqHOrO onblTa, 
OTHOCHTeJIbHO H30JIHpOBaHHoro H CYIl\eCTBYIOIl\erO BHe BpeMeHH. [ ... ] B CBoeH 
npOTOTHnHqeCKOH q,opMe CTHXOTBopeHHe KopOTKoe nOToMy, qTO OHO 51BJI5IeTC5I 0630pHb1M, 
CHHOnTHqeCKHM, no~o6HO KapTHHe, a ero CO~ep)!{aHHe ~OJI)!{HO BocnpHHHMaTbC5I KaK 
OTpa)!{alOIl\ee O~HO COCT05lHHe ~eJI." 
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neboť báseň odhaluje svá tajemství pouze v současné přítomnosti všech svých 
částí."51 (ARNHElM 1994: 110) Každé nově se objevivší slovo odkazuje nejen 
k bezprostředně předcházejícímu, ale k celému řetězci, respektive, s ohledem na 
Eugena Gomringera, ke konstelaci slov vzdálenějších. 
Zatímco při poslechu recitované básně (bez předběžného seznámení se 
s její vizuální podobou na listu papíru) se pohyb a směr ukazují až s postupem 
času - v průběhu čtení - a vyžadují jistá doplňující upřesnění, která vysvětlují 
grafické rozložení textu, jsou pokynem k přechodu k tomu kterému sloupci a 
orientují čtenáře v myšleném prostoru. Když Někrasov veřejně recitoval své 
větvící se básně, vždy na začátku popisoval (slovy i gestikulací) jejich grafickou 
strukturu a v průběhu básně přerušoval její plynutí a podával další upřesnění 
týkající se strukturního uspořádání psané básně v prostoru stránky. V některých 
případech před čtením posluchačům ukazoval báseň otištěnou na papíře. 
Nahlas čtenému dialogu se tak nedaří znít současně, nedaří se mu 
probíhat na společném místě, je doslova odsouzen k tomu být lineární, 
posloupný. Jediným východiskem z takové situace by mohlo být jakési 
synchronní čtení, jehož by se účastnili minimálně dva recitátoři (případně ještě 
třetí, který by četl doplňující a význam rozšiřující poznámky pod čarou), kteří by 
si vyměňovali jednotlivé repliky, a skutečně takovým způsobem realizovali básní 
předpokládaný dialog. V levém sloupci jako by zaznívala slova samotného autora, 
signalizovaná první osobou jednotného čísla sloves žít a vidět, slova smířená 
s absurditou každodenní sovětské reality, která jsou v kontrastu s optimismem 
pravého sloupce a která s ním souzní pouze v neoddiskutovatelném faktu, že 
život pokračuje: na jedné straně konstatnováním "žizň užasna" ("život je 
strašný"), a na straně druhé naopak: "žizň prekrasna" ("život je nádherný"). 
Podobně jako tyto veršové sloupce rozšiřující prostor básně působí na 
čtenářův zrak také poznámky pod čarou, které ještě hlouběji rozvětvují text.52 
51 "nepe~ HaM II CKopee KOOp~IIHal\IIH, qeM nOCJIe~OBaTeJIhHOCTh 3JIeMeHTOB. BHIIMaTeJIhHOe 
npOqTeHlIe CTIIXOTBopeHIIH Tpe6yeT 3HaQllTeJIhHOrO KOJIIIQeCTBa B03BpaIl\eHlf" Ha3a~ II 
npO~BmKeHII" Bnepe~ II HanOMIIHaeT pa3rJIH~hIBaHlIe KapTIIHhI, nOCKOJIhKy CTIIXOTBopeHlIe 
paCKphIBaeT CBOIl Ta"HhI JIIIWh B O~HOBpeMeHHOM npllCYTCTBlI1I Bcex CBOIlX QaCTei1:." 
52 Toto tvrzení se netýká poznámek, které mají čistě faktický charakter a které vystupují 
z básnického textu jako například v básni "ty luna" ("ty luno"), kde je k verši "golubaja" ("modrá") 
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Poznámky pod čarou jsou označeny tradičně, hvězdičkami, jež stojí na konci 
komentovaného slova, případně verše a jsou odděleny od základního textu 
tenkou horizontální linkou, která mnohdy bývá narýsována také uvnitř básně, a 
to po završení určitého významového bloku. Nehledě na toto téměř povinné 
vyčlenění poznámek pod čarou, čtenářův zrak je umisťuje do společného pole 
spolu s ostatními prvky básně, spojuje je s nimi, protože i tyto Někrasovovy 
básně fungují na principu konstelace, založené na propojení "věcí" v prostoru 
všemi myslitelnými směry. 
Poznámka pod čarou představuje komentář, doplňující a dodatečnou 
informaci k řečenému, která rozšiřuje nebo upřesňuje původní význam. V dané 
básni poznámky pod čarou původní význam řečeného doslova převracejí: ke 
kladnému tvrzení "živjom" ("žijeme") se v podobě poznámky pod čarou doplňuje 
upřesnění "tože / no ně vse" ("taky / ale ne všichni"), k dvojverší " ... žiť / možno" 
(" ... Žít / se dá") poznámka pod čarou "i nelzja možet / no nam povezlo" ("a možná 
to nejde / ale my měli štěstí"). 
Navzdory jistému osamostatnění je poznámka pod čarou neoddělitelnou 
součástí výpovědi, je to řeč realizovaná v prostoru, řeč, která se s velkou mírou 
ochoty poddává právě písemnému záznamu. Během recitace (rozumějme 
hlasitého čtení) se stírá přímý vztah mezi základním textem a dodatkem k němu. 
Poznámka pod čarou, která je vnímána sluchem, vždy představuje značné 
vzdálení se základnímu textu, pozastavuje a narušuje jeho plynulý tok; ve své 
připojena poznámka: "už jsem psal: nikde v mých verších slovo modrý neznamená nic jiného než 
barvu" (,,51 IIllCaJI y)j(e: HllK~e B MOllX CTllxax CJIOBO rOJIy6oH He 3HaqllT HllqerO KpOMe L\BeTa") 
(NĚKRASOV 1999: 3). Ruské slovo "goluboj" je ve slangu hanlivým označením pro homosexuála -
"teplouš". 
Totéž se týká také poznámky v básni "vypustili svět" ("vypustili světlo") opublikované v knize 
Líanozovo, kde je k veršům "BbmycTllJIll CBeT / Ha CBe)j(llH B03~yX / BbmycTllJIll Bcex Hac / Ha 
CBeT / HaKOHeL\-TaKll / cqac TOJIbKO / II IIOOCBel.'-\aTbCH / 3TO CqaCTbe / 3TO qTO cqac" ("vypustili 
světlo / na čerstvý vzduch / vypustili nás všechny / na světlo / přece nakonec / teprve teď / 
pobýt na světle / to je štěstí / to že teď") uvedena poznámka "PaccKa3 flbBa: CeMeHCTBO 
BeqepaMll co611paeTcH II CMOTpllT Ha JIaMIIOqKy" ("Vyprávění Lva: rodina se večer schází a dívá 
se na žárovku") (NĚKRASOV 1999: 3). 
Podobných případů však v poezii Vsevoloda Někrasova nenalezneme mnoho. Vetšinou je 
poznámka dalším rozvětvením básnického textu, jejím hypertextovým odkazem. 
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znělé podobě znamená krok stranou, nikoli vykročení do hloubky, kterým je 
v písmě. 
Když se Někrasov ptá: "A přece jenom, kde začíná vizualita jako princip?" 
odpovídá si: "Evidentně tam, kde plocha stránky není jen obyčejným způsobem 
rozložení listu - linií, ale právě plochou se všemi jejími možnostmi. Kde se text 
větví, vzdouvá pod náporem, vypouští výhonky. A na řadu přicházejí třeba 
poznámky pod čarou (nebo třeba závorky). Kde vzniká myšlenka překonání 
ustrnulé časové posloupnosti, nucenosti sledu v řadě - myšlenka současnosti 
textu ('říct všechno najednou'), mnohosti a pluralismu."53 (NĚKRASOV 1991: 39) 
Někrasovovo pojetí vizuality textu je těsně spjaté s jeho zasazeností v prostoru a 
souvisí tak s nelineárnosti jeho písma odvrátivšího se od evropské tradice 
fonocentrismu. 
Jurij Orlickij nazývá podobné básně, které se rozpadají na dva či více 
sloupců a které mohu být čteny teprve poté, co budou najednou obsaženy 
pohledem, básněmi paradigmatickými (viz ORLlCKIJ 1995: 187-188), tj. básněmi 
vystavěnými na principu koordinace, o kterém se zmiňoval již Arnheim, a nikoli 
na tradičním, lineárním principu posloupnosti. Někrasovovu snahu "říct všechno 
najednou" můžeme chápat právě jako požadavek této koordinace. Jako příklad 
takové paradigmatické básně Orlickij mimo jiné uvádí následující Někrasovovy 
verše, které však podle nás pod toto označení nespadají: 
KBapTan 
KBapTan 
KBapTan 
KBapTan 
II KaHan 
KaK Tbl 
clO~a nonan 
KaK Tbl 
53 ,,11 Bce-TaKll, r~e Ha'lllHaeTCH Bll3yanbHocTb KaK npllHl.\lln? O'leBll~HO, TaM, r~e nnOCKOCTb 
nllCTa He npOCTO npllBbl'lHblH cnoc06 pa3BepTKll nllCTa - nllHllll, a llMeHHO nnOCKOCTb co BceMll 
ee B03MO)f(HOCTHMll. r~e TeKCT BeTBllTCH, Bcny'lllBaeTCH no~ Harpy3KoH, Bbl6pacblBaeT n06er. 11 
B XO~ ll~yT TaKlle CHOCKll (llnll TaKlle cK06Kll). r~e B03HllKaeT ll~eH npeo~oneTb KOCHylO 
BpeMeHHylO nocne~OBaTenbHOCTb, npllHy~llTenbHOCTb nopH~Ka B pH~e ll~eH 
o~HoBpeMeHHocTll TeKCTa ('cKa3aTb Bce cpa3y') II MHO)f(eCTBeHHOCTll, nnlOpanllCTll'lHOCTll." 
147 J... _________________ . 
T 
~OClO~a ~OCTaJI 
~a KaKTbl 
MeHl'! TyT OTblCKaJI 
KaKTbl 
MeHl'! HaWeJI 
Hl'! weJI 
H ~yMaJI 
~yMaJI 1 
1 
HMeHHO '{TO 
weJI H ~yMaJI 
'{TO ~aJIbWe 
rrJIOll\a~H HMeHH 
TOBapHll\a CBep~JIOBa-TO 
Be~b H H~TH 
Bpo~e HeKy~a ~a 
neTpOBKa nywKHHCKal'! 
MeTpo KporrOTKHHCKal'! 
He rOBOpl'! 
O rrpocrreKTe MapKca 
KaKal'! KaK pa3 TaM 
KpaCOTa 
(NĚKRASOV 1989: 7) 
):\yMaJI 3 
2 
TaKoe )Ke Bce 
He TyT )KHJI 
a ~aH:-Ka l'! 
rrOH:~y Tor~a 
Ty~a 
Ty~a Ty~a 
~a 
Ky~al'! 
Bcer~a rrorra~alO 
Přestože i zde hraje obsažení básně jediným pohledem neopomitelnou 
úlohu, přesto že i zde se jedná o naléhavý pokus vyjádřit mnohost a různost 
řečeného najednou, sama báseň tentokrát na principu nezbytné simultánnosti 
jednotlivých částí vystavěna není. Rozvětvení básně ještě nutně nemusí 
znamenat pobídnutí čtenáře k přijetí všech nabízených možností naráz. Takové 
rozvětvení může být také osobitým rozcestníkem, na němž má být vybrána 
pouze jedna z předložených cest. Zde však musejí být přijaty všechny tři - nikoli 
ovšem v jejich současnosti, ale právě v jejich posloupnosti. Ta je naznačena 
stoupající číselnou řadou, která každé možnosti, respektive dannosti toho, o čem 
se přemýšlelo na cestě městem, na cestě Moskvou, předchází. Tj. "přemýšlel jsem 
za prvé/l, "přemýšlel jsem za druhé/l, "Přemýšlel jsem za třetí/l - při čemž třetí 
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přemýšlení je jako jediné napsáno s velkým písmenem, je tak v řadě zdánlivě 
rovnocenných myšlenek zdůrazněno, právě za ním stojí pomyslná tečka 
výpovědi. Všechny tři části ovšem mohou být vnímány také jako samostatné 
texty, předmětná souvislost mezi nimi je minimální, propojeny jsou pouze 
předcházejícím veršem "dumal 1 dumal 2 Dumal 3", který může být chápán jako 
osobité záhlaví následujících tří textů rozdělených do tří samostatných sloupců, 
z nichž každý má svou zcela odlišnou sémantiku: první popisuje možnou trasu 
procházky centrem Moskvy, druhý náhodou spatřený dům podobný domu 
vlastnímu, ve kterém by se chtělo žít, třetí odhodlání vypravit se na cestu 
neznámo kam. 
Někrasovovu potřebu překonat zkostnatělou lineárnost plynutí textu 
v čase, potřebu využít všech možností nabízených plochou, ale i prostorem 
stránky, můžeme pozorovat například v následující básni, kterou bychom 
skutečně mohli zařadit pod Orlického pojem paradigmatická, neboť mezi jejími 
jednotlivými sloupci skutečně dochází ke vzájemnému dialogu, ke koordinaci 
takto vizuálně oddělených významů. 
ca,[\bl 
COJIHL\e ,[\BmKeTCH 
Bce BblIlIe 
H BblIlIe 
ne ca 
H3 neca 
BblHTH 
cpa3y 
Bce HHlKe 
H HHlKe 
CKalKH 
H CKa3ana enb 
CBoe enOBoe cnOBO 
HerrOHHTHoe 
TeM HO He TO 
He TeMHO 
Ha3aMHTHHO 
He Ha 3aMHTHHO 
HHTepeCHO 
(NĚKRASOV 1989: 73) 
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V prvních dvou verších jako by se zadávala situace společná pro oba 
následující sloupce, situace a kontext společný celé básni - sady a pohybující se 
slunce. Pohyb slunce a směr tohoto pohybu se stává rozhodujícím pro 
nadcházející rozvětvení básně, v níž na levé straně slunce stoupá a na pravé klesá 
- objevuje se zde východ slunce v kontrastu s jeho západem. Čtyři verše, které 
následují po tomto rozvětvení, kontrast levé a pravé strany posilují - protože zde 
zatím ještě stojí na společném řádku. Definitivně se rozcházejí v pátem veši, 
který na levé straně následuje ve zrychleném pohybu hned po čtvrtém verši -
bez vynechání řádku, zatímco na pravé straně následuje pauza, plynutí řeči 
pokračuje beze změny v tempu, které je pravidelnými pauzami zpomalované. 
Ačkoli se v následujícím šestém verši (šestém počítáme-li jako verše pouze ty 
řádky, které obsahují výpověď ve slovech) levého sloupce se tempo řeči znovu 
zvolňuje, navždy už jakoby zaostává za pravou stranou. A pokud by báseň byla 
znovu čtena dvojhlasně, bílá místa, ticho mezi verši by nemělo šanci zaznít tak, 
jako "zaznívají" v básni viděné. Podstatnou ovšem i zde zůstává skutečnost, že 
báseň musí být před jakýmkoli pokusem o její hlasité čtení nejprve spatřena. 
Někrasovova potřeba "říct vše najednou", doříct vše, co se nestačilo 
v základním textu básně říct - ve vší mnohosti a rozmanitosti - mnohdy zasahuje 
již dříve napsané básně, které Někrasov neustále opravoval a doplňoval, a proto 
se často nejen jejich grafická podoba v různých knižních vydáních podstatně liší. 
Takové "opravené" básně obvykle doslova obrůstají dalšími a dalšími variantami, 
dodatky v podobě poznámek pod čarou, v podobě paralelních ne vždy 
uzávorkovaných textů. Podívejme se nyní na to, jak za přibližně třicet let 
"vypustil nové výhonky" N ěkrasovův klasický text "svoboda jesť" ("svoboda jeli): 
cBo6o~a eCTb 
cBo6o~a eCTb 
cBo6o~a eCTb 
cBo6o~a eCTb 
cBo6o~a eCTb 
cBo6o~a eCTb 
cBo6o~a eCTb cBo6o~a 
(64) 
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jnpaBo )Ke 
He eCTb 
npaBO eCTb 
npaBO )Ke 
eCTb 
TO eCTb 
3TO 
eCJII1 eCTb 
'{TO 
eCTeCTBeHHO 
KOMyecTb 
KOMy nO)KpaTb 
KOMy H nOKylIIaTb 
(70-e)j 
(NĚKRASOV 2002: 60) 
H eCTb 
jCBo6o~a 
cBo6o~a ~a 
cBo6o~a eCTb 
Kor~a 
Tor~a 
cBo6o~a 
MO)KeT 6blTb 
3Ta 
OC03HaHHall Heo6xo~HMOCTb 
aHeT 
CBo60~bl HeT 
Tor~a 
cBo6o~a eCTb cBo6o~a 
(90-e )j 
Text z roku 1964, který se stal vinětou ruského konkretismuS4, zde 
vystupuje jako východisko pro dva další básnické komentáře, doplněné, soudě 
podle datace, jež je jejich součástí, v sedmdesátých a devadesátých letech 20. 
století. 
V původním textu se v šesti verších opakuje prostý výrok, svou formou 
téměř matematický, který konstatuje, že "svoboda jeli. Jedná se o tvrzení vyjmuté 
ze sovětské skutečnosti, tvrzení odejmuté sovětské propagandě, tvrzení na 
sovětského občana útočí ze všech stran, tvrzení zbavené svého reálného smyslu, 
své pravdivosti, tvrzení proměněné v zaklínadlo. Samo tvrzení zůstává básníkem 
nedotčené, ten manipuluje pouze s jeho kontextem - ze sociálního prostoru jej 
přesazuje do prostoru umění. Právě v této manipulaci s kontextem a nikoli se 
slovem jako takovým spatřuje Vladislav Kulakov podstatný rozdíl mezi 
futurismem a konkretismem: "Konkretistická doslovnost a futuristické 'samovité 
slovo' zdaleka neznamenají totéž. Futuristé brali slovo, 'prosté jako mekot' (to 
jest nízké, nesrozumitelné, hrubé) a vyzvihovali ho do výšin, k 'motýlu 
54 Závěrečný verš první části této básně se objevil například v názvu švýcarské publikace ruských 
neoficiálních autorů: Freiheit ist Freiheit: lnoffizielle sowjetische Lyrik (Svoboda je svoboda: 
Neoficiální sovětská lyrika, 1975). 
151 


T 
I 
souvislost psaní a ticha, o níž hovoří Maurice Blanchot: "Psát znamená stávat se 
ozvěnou toho, co nemůže přestat mluvit - a proto, abych se stal jeho ozvěnou, 
musím mu nějakým způsobem vnutit ticho./1 (BLANCHOT 1999: 20) 
Tato báseň existuje rovněž v méně radikální podobě, která je starší 
variantou téhož textu: 
)l{HTb 
KaKIIpWIHHa 
)l{HTb 
ySGlKII'FeJlbIl3H 
IW}'SGlICll'FeJlbII3H 
(NĚ KRASOV 1989: 86) 
V tomto vizuálním řešení není podstatná jen skutečnost, že narozdíl od 
předcházející zcela přeškrtnuté a podtržené básně, jsou zde přeškrtnuta a 
podtržena pouze dvě slova přívlastky "uvažitělnaja/l (závažná) a 
"něuvažitělnaja/l (nezávažná), které se vztahují ke slovu "pričina/l (příčina). Za 
neméně důležité můžeme považovat také rozmístění slov v prostoru stránky, 
jejich rozbití na oddělené, vetšinou jednoslovné verše. Zatímco v první variantě 
čteme tautologické tvrzení "žiť kak pričina žiť /I ("žít jako příčina žít/l), ve druhé je 
verš "žiť/l (žít) jednoduše příčinou, která je oznámena hned dvakrát. K daným 
veršům můžeme vztáhnout Někrasovova slova: " ... když se prostorovost obrazů 
naší řeči objevuje v grafice textu funkčně, když působí na vnímání, tehdy 
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evidentně můžeme hovořit o poezii pro OkO."58 (NĚKRASOV 1991: 39) Funkčnost 
grafické podoby daného textu, linií, které přeškrtávají a zároveň podtrhují 
vybraná slova, je v libovolné z obou variant nezpochybnitelná. Variantnost básně 
může být zachycena nejen zrakem, ale také sluchem. Poslední dva, respektive 
čtyři verše obsahují pokyny uzavřené do závorek, tj. svého druhu instrukce, která 
se čtenáři sdělují jakoby mimochodem, vně prostoru básně: ,,(nužnoje) / 
(něnužnoje) / (začerknuť) / (podčerknuť)" - ,,(potřebné) / (nepotřebné) / 
(přeškrtnout) / (podtrhnout)". Instrukce se obrací ke čtenáři, který má sám 
rozhodnout o tom, co lze z výše řečeného považovat za potřebné nebo naopak 
nepotřebné, co je třeba přeškrtnout a co naopak podtrhnout. Nejen, že se zde 
zdůrazňuje funkčnost použitých prostředků, ale především se akcentuje jejich 
komunikativní schopnost, která je namířena nejen do prostoru stránky, ale 
především do prostoru, ve kterém přebývá čtenář, posluchač nebo divák. 
Ten, kdo vnímá Někrasovovy verše, se musí vždy pokoušet být všemi 
třemi osobami najednou, být čtenářem, posluchačem i divákem v jedné osobě. 
Protože, jak jsme již řekli, Někrasovova poezie existuje výhradně na hranici mezi 
zvukem (nahlas proneseným nebo uslyšeným) a obrazem (přečteným očima 
nebo jednoduše uviděným), mezi slovem-zvukem a slovem-obrazem, snaží se o 
důkladný průzkum této hraniční zóny. 
Smysl slov }eana-Clarence Lamberta, která jsme uvedli vepigrafu této 
kapitoly, proto spatřujeme nikoli v pokusech překračovat hranice jednotlivých 
druhů umění, a tím spíše ne v pokusech překračovat hranice mezi prostorem 
umění a prostorem života, o které šlo představitelům první avantgardy. Vidíme 
jej v pokusech o intenzivní komunikaci s vnějším světem, v odhalování 
funkčnosti a situativnosti jednotlivých prvků životního prostoru prostřednictvím 
manipulace s jejich navyklými kontexty, s pomocí jejich přenesení do 
principiálně jiného prostoru, do prostoru umění, do prostoru básnické řeči, tj. 
řeči v její nejvlastnější podobě: "Básnická řeč tedy nestojí jen proti všední řeči, 
ale také proti řeči myšlení. V této řeči už nejsme odkazování ke světu, ani ke 
světu jako útočišti, ani ke světu jako k cílům. [ ... ] V básnické řeči se vyslovuje ta 
58 ..... Kor~a npOCTpaHCTBeHHOCTh 06pa30B HarneH peqH npOHBJIHeTCH B rpaQ>HKe TeKCTa 
Q>yHK~HOHaJIhHO, pa60TaH Ha BocnpHHTHe, - Tor~a, OqeBH~HO, 11 MO)l(HO rOBOpl1Th o n0331111 MH 
rJIa3a." 
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skutečnost, že bytosti se odmlčely. [ ... ] Básnická řeč už není řečí nějaké osoby: [ ... ] 
zdá se, že je to řeč sama, která si mluví./1 (BLANCHOT 1999: 42) 
4.1.3 Ekologie textu: vidět ticho 
Teprve v tichu člověk cítí, že slyší. 
James Joyce 
Prostor řeči můžeme chápat také jako prostor, ve kterém řeč - ve své 
mluvené i písemné podobě - doslova fyzicky přebývá, jako prostor, který je 
pozadím, na němž nebo od něhož se řeč odráží. Prostor, který je jejím životním 
prostředím. Tentokrát, ačkoli budeme hovořit o tichu, bude řeč paradoxně o řeči 
v její písemné formě. Prostorem zapsané řeči je pro nás zejména list papíru. 
Ačkoli médiem textu v jeho písemné podobě může být v podstatě cokoli, na čem 
je možné zanechat stopu zápisu. Používání nestandartních nosičů, které 
zdůrazňují materiálnost, tělesnost písemného záznamu je příznačné pro všechny 
vlny avantgardního umění. Viděli jsme, že například knihy Vasilije Kamenského 
byly tištěny na vzorovaných tapetách, básně Alexeje Čičerina byly publikovány 
v podobě forem a do nich odlitých perníků, sonety Genricha Sapgira byly 
napsány na košilích atd. Někrasov ovšem ve své poezii netematizuje samu 
materiálnost média, jako spíše prostorovost textu, který je tímto médiem nesen. 
Primárním nosičem jeho básní je obyčejný pevně ohraničený list papíru o 
rozměru AS. Pozastavme se proto II hranic, které tento prostor zaznamenané řeči 
vymezují, oddělují a rámují. 
Hranice jsou tím, na co konceptuální umělci upřeně soustředí svou 
pozornost a kde se převážně pohybují. Vzhledem k tomu je pak poněkud 
nečekané tvrzení Jekatěriny Bobrinské, která uvádí, že konceptuální umění 
naopak tíhne k rozostření a otevřenosti hranic (viz BOBRINSKAJA 1994: 
nestránkováno). Taková charakteristika ovšem přísluší spíše první avantgardě 
chápané jako diskurs svobody (viz ŤUPA 2009: 115). S ohledem na prostorový 
rozsah této svobody Vsevolod Někrasova v dopise redaktorovi německého 
časopisu Schreibheft Norbertu Wehrovi píše: " ... co je tedy AVANTGARDA, jestli 
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ne maximum svobody pohybu [ ... ]. Není-li avantgarda ruským (rádoby) 
rozmachem a udatností, je bezesporu osvobozením - ruským a jakýmkoli. Ale 
právě s osvobozením měli Rusové problémy. Nakonec se nám lépe podařila 
trochu jiná avantgarda. Řekněme nikoli průrva, ale nástupní prostor. Rampa 
nebo snad soustředěné místo. Ani ne tak rozmach, jako spíše soustředěnost 
potřebná k přežití.//59 (NĚKRASOV - ŽURAVL]OVA 1996: 444) Přestože je 
Někrasovem definovaná svoboda omezená na velice malý prostor, soustředěná 
v podstatě do jediného bodu, neustále usiluje o expanzi, narážejíc při tom na 
meze, které ji ohraničují: "Přirozenou záležitostí avantgardy je útočení na 'rám', 
zpochybňování 'rámu', hranic umění, takové nebo onaké odhalování dalších a 
dalších stran jejich podstaty. Avšak 'rám' je z podstaty nezrušitelný ... //6o 
(NĚKRASOV ŽURAVLJOVA 1996: 313) Vědomí nezrušitelnosti a 
neodvolatelnosti "rámu//, o kterém píše Někrasov, vede k tomu, že se 
konceptualisté narozdíl od futuristů nesnaží o otevírání hranic, o jejich zboření, 
zkoumají spíše to, co se odehrává na hranicích, jaké možnosti se skrývají v 
předělech, škvírách a průrvách mezi různými prostory, ať již mezi prostorem 
životním a uměleckým nebo mezi jednotlivými uměními navzájem. Uvedli jsme 
již Někrasovova slova o tom, že pro něj je nejzajímavější právě to, k čemu dochází 
na hranici, na pomezí dvou prostorů. K takovému pojetí konceptuálního umění 
přichází také ]ekatěrina Bobrinskaja, která upřesňuje svou původní pozici: "Na 
první pohled konceptualismus směřuje k rozmývání a stírání hranic mezi 
tvorbou a životem. Tento proces je pro něj však prostředkem k soustředění 
pozornosti na problematiku 'kraje', hranice umění. Taková soustředěnost na 
hranice uměleckého se podobá nepřímé řeči a zamlčení.//61 (BOBRINSKA]A 1994: 
59 " ... qTO )Ke TaKoe ABAHrAP,a, KaK He MaKcHMyM HMeHHO OCBo6o)K~eHHOCTH ~BH)KeHHH, qTo6 
OHO CMorno BhlHCHHTh ~o KOHl~a CBOIO rrpHpo~y - KaKoe OHO Ha caMOM ~ene. ABaHrap~ ecnH He 
pyCCKHH (HKo6hl) pa3Max H y~anh, TO 6e3ycnoBHo OCBo6o)K~eHHOCTh - pyccKaH HnH KaKaH. Ho 
KaK pa3 y pyCCKHX C oCBo6o)K~eHHOCThlO H 6hInH CnO)KHOCTH. B HTore nyqrne y Hac rronyqHncH 
HeMHO)KKO ~pyroH aBaHrap~. CKa)KeM TaK - He rrpophlB a rrna~~apM. nno~a~Ka HnH Ta )Ke 
TOQKa. He TaK pa3Max, KaK co6paHHOCTh ~nH Bhl)KHBaHHH." 
60 "ECTeCTBeHHoe ~eno aBaHrap~a - aTaKOBaTh, ocrrapHBaTh 'paMKy', rpaHH~y HCKyccTBa, TaK H 
3~aK BhlHCHHH HOBhle H HOBhle CTOpOHhl ee rrpHpo~hl. Ho B rrpHH~Hrre 'paMKa' HeOTMeHHeMa ... " 
61 "Ha rrepBhlH B3rnHA, KOH~errTyanhHoe HarrpaBneHHe pa60TaeT rrpeHMy~ecTBeHHO Ha 
CMhlBaHHe, CTHpaHHe rpaHH~ Me)K~y TBOpQeCTBOM H )KH3HhlO. O~HaKO 3TOT rrpo~ecc 
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nestránkováno) Na daném místě se proto pokusíme přiblížit, jak přebývání na 
hranici dvou různých prostorů hraničí s mlčením a tichem, jež vzhledem 
k dominantnímu postavení vidění a obrazu ve 20. století vyúsťují ve vizualizaci 
poezie. 
Ve stati věnované problematice mlčení v poezii Gennadie Ajgi Gerald 
Janeček upozorňuje na podstatný rozdíl mezi ruskými výrazy "molčanije" a 
"tišina", který je obdobně platný také pro česká slova "mlčení" a "ticho", jež jsou 
v angličtině shrnuta do jediného pojmu "silence".62 Mlčení můžeme chápat jako 
absenci řeči, zatímco ticho je nepřítomností zvuku: "Mlčení může existovat 
uprostřed hluku, a do obklopujícího ticha je možné hlasitě křičet."63 (JANECEK 
2001: 434) Ticho je osobitým pozadím, na němž se vyděluje text, zatímco mlčení 
vystupuje z textu v podobě nepřítomnosti očekávaného slovního sdělení. Z této 
diference, kterou tvoří slova "mlčení" a "ticho", diference, která je potenciálně 
obsažena i v anglickém "silence", pramení také jistota, s níž John Cage říká: 
"Žádný zvuk se neobává ticha, že ho umlčí. A žádné ticho neexistuje, aniž by 
nebylo naplněné zvukem."64 (CAGE 1967: 98) Zvuk nemůže být umlčen tichem, 
zvuk může být umlčen pouze mlčením a ticho je skutečně tím místem, ve kterém 
přebývají zvuky a ze kterého vystupují. Teprve v bezprostředním kontaktu s 
tichem si člověk dokáže uvědomit, že slyší. 
Přestože jsou mlčení a ticho charakterizovány převážně na základě jejich 
zvukových kvalit, zasahují neméně také do vizuální sféry: " ... ale tam / je útočiště 
oblaků / přístěnek / božích snů / a naše ticho námi narušené / / jež teď kdesi na 
oKa3bIBaeTC5I tvm Hero cpe,l\CTBOM cocpe,l\OTO'lHTb BHHMaHHe Ha np06JIeMe 'Kpa5l', rpaHH'-Ibl 
HCKyccTBa. TaKa51 COCpe,l\OTO'leHHOCTb Ha rpaHH'-Iax xy,l\OlKeCTBeHHoro nO,l\06Ha npHeMy 
KOCBeHHoro BbICKa3bIBaHH5I H yMOJI'laHH5I." 
62 Sám Ajgi rozlišuje mezi těmito dvěma pojmy: "Ticho a mlčení (v poezii) nejsou totéž. Mlčení je 
ticho s 'obsahem' - naším." C,THIIIHHa H MOJI'laHHe (B n033HH) - He O,l\HO H TOlKe. MOJI'laHHe -
THIIIHHa C 'CO,l\eplKaHHeM', - HaIIIHM.") (AJGI 1994: nestránkováno). 
63 "MoJI'laHHe MOlKeT cYL'-\eCTBOBaTb cpe,l\H IIIyMa, a B oKpylKalOL'-\Y1O THIIIHHy MOlKHO rpoMKo 
KpH'laTb." 
64 "Not one sound fears the silence that ex-tinguishes it. And no silence exists that is not pregnant 
with sound." 
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dně / naším přičiněním / vidět je a slyšet..."65 (AJGI 1967: 27) Pro Gennadije Ajgi, 
z jehož básně Tišina (Ticho, 1960) jsme zde ocitovali úryvek, jsou ticho, mlčení a 
s nimi spojené prázdno nebo běloba listu papíru, pole centrálními pojmy jeho 
poezie, pojmy které Ajgi vnímá v téměř náboženském smyslu: "Pauzy jsou místa 
úcty: před - Písní. [ ... ] Mlčení je jako 'Místo Boha' (místo nejvyšší Tvůrčí Síly). [ ... ] 
Prázdno je více než Moc: to slabost je silněší než Moc: je to Zázrak."66 (AJGI 1994: 
nestránkováno) Pro nás jsou ovšem - více než tento religiózní rozměr -
podstatná především slova z jeho básně o tichu narušeném člověkem, o tichu 
narušeném tím, že bylo člověkem učiněno viditelným a slyšitelným. Jeto právě 
viditelnost ticha, která zde stojí na prvním místě před jeho slyšitelností. 
Viditelnost ticha, jeho vizuálnost vystupuje do popředí, zejména pokud vnímáme 
ticho jako určité životní prostředí vlastní textu, jako jeho bezprostřední okolí, 
které je zároveň jeho nedílnou součástí: "Jelikož se vizuální povrch přímo nabil 
vnuceným významem a protože tisk neovládl pouze to, jaká slova se napíší, aby 
vznikl text, ale rovněž přesné rozmístění slov na stránce a jejich vzájemné 
prostorové vztahy, samotný prostor na tiskovém archu - tedy 'bílý prostor' 
kolem znaků - nabývá značné důležitosti, která přímo směřuje do moderního a 
postmoderního světa." (ONG 2006: 146) 
Možnostmi okolního životního prostředí textu se ve stati Znak probela, ili 
K ekologii těksta (Znak prázdna, neboli K ekologii textu) zabývá Michail Epštejn, 
který pro toto čisté pole textu, jež každý text obklopuje, volí mlčenlivý termín, 
němý a prázdný znak" " (viz EPŠTEJN 2004: 174). Ten s odvoláním na 
tvrzení Ludwiga Wittgensteina "Co lze ukázat, to nelze říct," (WITTGENSTElN 
2007: 33) nemůže být vysloven, ale musí být spatřen. Epštejnův němý, zato však 
viditelný znak pro životní prostředí textu můžeme chápat právě jako ticho, a 
v souvisloti s tím se také našeho předmětu týká Epštejnova otázka vycházející 
z Derridovy koncepce písma: "A tak bílá pole a hladký povrch knihy jsou 
totožnými výtvory písemnosti jako písmena běžící po tomto pozadí. Ovšem 
65 " ... a TaM - / y6e)l{HlI.\e 06JIaKOB, / H rreperopO,'.\KH / CHOB 6ora, / H HalIIa THIIIHHa, HapylIIeHHaH 
HaMH, / / TeM, '1TO r,'.\e-TO Ha ,'.\He / Mbl ee c,'.\eJIaJIH / BH,'.\HMOH H CJIblIIIHMOH ... "(AJGI 1982: 11) 
66 "TIaY3bl - MeCTa rrpeKJIOHeHHH: rrepe,'.\ - TIecHeM. [ ••• ] MOJI'IaHHe - KaK 'MeCTO Sora' (MeCTO 
HaHBblClIIeH TBOp'leCKOH CHJIbl). [ ... ] TIycToTa 3TO 60JIblIIe 'leM MOlI.\b: 3TO CJIa60CTb CHJIHee 'leM 
MOlI.\b: 3TO lJy,'.\o." 
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zatímco se písemné znaky nacházejí v centru našeho čtenářského vědomí, je 
možné číst samo I , - promyšleně jej vnímat a artikulovat?"67 (EPŠTEJN 
2004: 189) Odpověď na otázku může znít: ano, prázdné místo, pozadí textu, 
prostor, který ho obklopuje, ticho je možné a dokonce i nutné číst. Vnímatelným 
a artikulovatelným, respektive artikulovaným se stává v momentě, kdy přestává 
být pasivním médiem, pouhým nosičem zaznamenaného textu, kdy na sebe 
strhává pozornost, kdy je plnohodnotnou, významotvornou součástí textu. 
Takovou roli hraje v konceptuálním umění, v poezii Vsevoloda Někrasova, o níž 
Gennadij Ajgi napsal: "Vnímavý čtenář, který má před sebou verše Vsevoloda 
Někrasova, se podle mě musí postupně ocitnout ve sféře zvláštního, nezvyklého 
ticha."68 (AJGI 2001: 141) Sféru tohoto nezvyklého ticha určují okraje stránky, 
často tuto mez v Někrasovově poezii tvoří také tenká linka, která představuje 
rám, vymezující vlastní prostor básně, která se tísní na stránce spolu s dalšími 
básněmi. Ve většině Někrasovových publikací je na jedné stránce knihy navršeno 
nepřeberné množství textů, které zcela bezděčně obývají společný prostor, 
slévají se v jeden rozsáhlý text a čtenář si nemůže být zcela jistý, kde se báseň 
stále ještě větví a kde již začíná nový, samostatný text. Z původních autorských 
rukopisů, respektive strojopisů je však patrné, že každé básni náleží její vlastní 
prostor, zvláštní list papíru, jehož běloba obklopuje text. Nahromadění textů 
v knižních a časopiseckých publikacích je jen nezbytnou nutností, je výsledkem 
snahy zveřejnit co největší počet textů. Někrasovovy básně proto často bývají 
odděleny tenkými linkami na způsob Kamenského segmentování stránky 
v železobetonových poemách, jež umožňuje číst texty ve zcela libovolné 
posloupnosti. A tak dokonce i v případech, kdy jednotlivé básně nejsou nijak 
graficky odděleny, čtenář musí každou báseň v duchu umisťovat do odděleného 
prostranství ticha - nikoli nekonečného, ale naopak vždy ohraničeného 
pomyslnou linkou. Tuto praxi se Někrasov snažil dodržet při publikování básní 
67 "I1TaK, 6eJIble 110JIH H rJIa,l\KaH 110BepXHOCTb KHHrH - TaKoe )Ke C03,l\aHHe I1HCbMeHHOCTH, KaK 
H 6YKBbl, 6eryW;He 110 3TOMy <pOHy. Ho eCJIH I1HCbMeHHble 3HaKH HaXO,l\HTCH B l\eHTpe HallIero 
'1HTaTeJIbCKOrO C03HaHHH, TO MO)KHO JIH '1HTaTb caMO ' , - OCMblCJIeHHO ero BOCl1pHHHMaTb H 
apTHKyJIHpOBaTb?" 
68 "BHHMaTeJIbHbIH '1HTaTeJIh, HMeH l1epe,l\ C060H CTHXH BCeBOJIO,l\a HeKpacoBa, ,l\OJI)KeH 
110CTel1eHHO OKa3aThCH, Ha MOH B3rJIH,l\, B c<pepe oc06eHHOH, Hel1pHBhl'lHOH mUWUHbl." 
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z cyklu 95 stichotvorenij (95 básní), původně uspořádaného Geraldem Janečkem. 
Pokud básně z něj nejsou otištěny na samostatné stránce, jsou od sebe alespoň 
odděleny tenkým rámečkem. Uvnitř okrajů stránky nebo uvnitř rámečku se 
nenachází pouze báseň, ale především báseň zaznívající z ticha, z bílé stránky, 
která je její nedílnou součástí. Když Gennadij Ajgi píše, že Někrasovova poetika je 
" ... skutečně začarována mlčením, ale toto mlčení je velmi aktivní, nasycené 
možností řeči [ ... ]. Řeči vnitřní, reaktivní, která dříve neměla svůj jazyk a mohla 
existovat pouze ve výkřicích, vzdeších a citoslovcích ... ,"69 (AJGI 2005: 40-41) 
musíme si pod slovem mlčení představit spíše slovo ticho, neboť pouze ticho 
v sobě obsahuje potenciální zvuk, zatímco mlčení tento zvuk odmítá. Za v pravém 
slova smyslu mlčenlivou báseň, tj. báseň, v níž, není slovům dáno promlouvat, 
zaznít, bychom pak mohli označit výše citovanou báseň přeškrtnutou, což je 
postup, který Někrasov použil také v několika dalších textech: 
Hy 
Bpo~e KaK 
CJIaBa Dory 
JIyr 
B~OBOJIb BO~bl 
H 6eJIble rOJIOBbl BOJIOr~bl 
Bpo~e 6bl 
BOH OHH OHH r~e 
Bbl 
6eJIble rOJIOBbl BOJIOr~bl 
rOJIOBa 
B Bo~e 
rOJI OBa B He6e 
69 " ... ~eHCTBHTeJIbHO 3aBOpO)f(eHa MOJl'laHHeM, HO 3TO MOJIqaHHe OqeHb aKTHBHO H HaCbl~eHO 
B03MO)f(HOCTblO peqH [ ... ]. PeqH BHyTpeHHeH, peaKTHBHOH, KOTopaH paHbllle He HMeJIa CBoero 
H3blKa H MOrJIa cy~ecTBoBaTb TOJIbKO B B03rJIaCaX, B3~oxax, Me)f(~OMeTHHX ... " 
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I 
1I0Fa B FOBlle 
(NĚKRASOV 1989: 71) 
MlčenÍ, respektive umlčení posledního verše můžeme chápat jako 
autocenzuru. Jako by si autor uvědomoval nemístnost vulgarismů v lyrickém 
popisu města Vologdy. Zároveň tato slova "noga v govně" ("noha v hovně") 
nebylo možné nenechat alespoň takto zamlčeně zaznít. Tím spíše, že poslední 
verš vzniká doslova samovolně ze zvuků veršů předešlých: "golova v něbe / / 
noga v govně" ("hlava v nebi / / noha v hovně"), je nepředvídatelnou pointou, o 
níž v souvislosti s paranomastickým charakterem Někrasovovy poezie hovořil 
Gerald janeček. 
Na první pohled podobné Někrasovovy texty připomínají různé autorské 
varianty, koncepty k budoucím básním. Takové pravidelné horizontální 
přeškrtnutí však neznamená, že se autor nakonec rozhodl verš zcela odstranit 
proto, že by neměl být publikován. Přeškrtnutý verš zde musí vystupovat ve své 
podvojnosti, která je přítomností i nepřítomností výpovědi zároveň. Na 
obdobném principu jsou založeny i následující dvě básně, jejichž posledním 
veršem je v obou případech přeškrtnuté slovo "ne dožďotsja"L,nedočká se"). 
qero TaM Hac 
(NĚKRASOV 1989: 38) 
A druhá báseň s touž koncovkou: 
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yMpy 
JUlpHK 
JIHpHK 
6y~b JIHpHKOM 
H IIy6JIHKa )!{~eT 
ne ~O)j(~eTCH 
(NĚKRASOV 1989: 38) 
V obou případech se "vyšrtává" skeptické tvrzení, které napovídá marnost 
čekání - čekající "se nedočká". Marnost je touto tenkou linkou ne-li zcela zrušena, 
tak alespoň zmírněna, neboť verš čtený zrakem zpoza ní i nadále prosvítá. 
Hlasitá recitace mu dává také zaznít, jen obdobně jako v případě větvících se 
textů, musí verši předcházet upozornění, že se jedná o verš přeškrtnutý, ne zcela 
umlčený, ale zpochybněný. Pojem vyškrtnutí v souvislosti s těmito 
Někrasovovými texty musí být vždy dán do uvozovek, neboť se nejedná o 
naprosté vymazání textu, které můžeme vidět například v tvorbě Germana 
Lukomnikova, který ve své tvorbě z Někrasovovy (a obecně také lianozovské) 
poetiky vychází. Konkrétně máme na mysli jeho rukodělnou knížku bez názvu 
z roku 1993, doplněnou příznačným podtitulem "byvšije stichi" ("bývalé verše"). 
Do knihy "bývalých veršů" jsou zahrnuta rukopisná jednoverší, která jsou 
ukryta pod nánosy černé barvy, jež pečlivě kopírují grafickou podobu bývalého 
slova, takže z černých obdélníků tu a tam vystupují jakési zuby či hradby, které 
vyznačují velikost a tvar původního/bývalého písmene. Pod tuto (nikoli zcela 
neprostupnou) vrstvu se dostala veškerá sdělení v knize, která mají znakovou 
povahu, nejen slova, ale veškerá písmena, číslice nebo i tři hvězdičky, které 
tradičně označují začátek nové básně bez názvu. 
Básně, které původně promlouvaly slyšitelnou řečí, byly autorem zcela 
umlčeny, jako by jim byla ústa zalepena černou páskou. Skutečnost, že některá 
slova pod vrstvou tuše prosvítají, zde však narozdíl od Někrasovových básní není 
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autorským záměrem, Lukomnikov nechce, aby čtenář odhalil, co se pod touto 
černou páskou skrývá. Sdělení začerněných básní je ukryto přímo v nánosu 
jednotlivých vrstev a nikoli v místy prosvítajících písmenech nebo jiných znacích. 
Kromě černé barvy, která sdělení zakrývá, ale zároveň mu dává v kontrastu 
s bílou stránkou vyniknout, je na některých místech knihy viditelná i vrstva 
vytvořená korektorským bělítkem, která dává veršům, jež byly před konečným 
začerněním přepsány, prostorovou, respektive reliéfní strukturu. 
V případě takto začerněných textů vyvstává zjevná (byť nikoli záměrná 
nebo uvědomovaná) souvislost s Optickou básni (1924) Mana Raye, kterou tvoří 
tlusté černé linky vyznačující slova, jež se pod nimi jakoby skrývají. Avšak žádná 
konkrétní slova zde nikdy přítomna nebyla. Oproti tomu v Lukomnikovových 
"bývalých verších" stejně jako v Někrasovově přeškrtnutých verších je důraz 
položen na skutečnost, že jakési původní sdělení bylo umlčeno, nikoli pouze na 
jeho vizuální charakter. 
V souvislosti s umlčením slova, jehož prostředky vytvářejí hmatatelnou 
mnohovrstevnatost textu, je samozřejmě namístě zmínit také pojem palimpsestu, 
tedy pergamenu, který je po odstranění původního textu znovu popsán. Tento 
termín se týká především Někrasovových přeškrtaných básní, v nichž neméně 
záleží na významu škrtnutých slov, neboť jsou škrtnuta tak, aby mohl být jejich 
význam odhalen. A právě v postupném odkrývání jednotlivých vrstev a nánosů 
textu spočívá sdělení palimpsestu, neboť je založeno na prostupování významů 
mezi vrstvami pozdějšími a původními, na jejich prolínání. V případě "bývalých 
veršů" Germana Lukomnikova, význam spočívá tu v (ne)existenci jednotlivých 
vrstev, tu v prosté (ne )existenci skrytých slov, nikoli již v jejich určitých 
významech. Tuto skutečnost ještě zřetelněji podtrhuje druhá Lukomnikovova 
rukodělná kniha. Kniha, v níž se básně ještě neobjevily a která je proto 
doprovozena příslušným označením "nepojavivšijesja stichi" ("neobjevivší se 
verše"). Knihu tvoří jediná vrstva nikdy nepopsaného papíru, jakoby mlčky, tj. v 
tichu čekajícího na to, až se na něm objeví báseň. Každý z bílých listů, který je 
umístěn do knihy, popírá nebo alespoň relativizuje tvrzení Ireny Vaňkové, že 
mlčení: " ... je 'prázdné', a tudíž potenciálně naplnitelné čímkolL" (VAŇKOVÁ 1996: 
52) Přestože jsou stránky v knize Germana Lukomnikova skutečně prázdné, a 
tudíž i mlčenlivé a tiché, není je možné zaplnit zcela libovolným sdělením. 
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Rukodělnou knihu, která obsahuje jen čistě bílé listy papíru, je nutné chápat jako 
plátno, na nějž má být promítnuto sdělení, jako životní prostředí textu, jako ticho 
pozastavené v očekávání zvuku. Je kontextem, rámem, vytyčením mezí, ačkoli ty 
zde nejsou přesně definovány. Rám zužuje výběr možných zaplnění bílého listu. 
A přestože je zúžení stále ještě dosti široké, ohraničené spojením básnická 
sbírka, poezie, není to cokoli (a ani v jiných případech nebude, neboť existenci 
rámu, plátna nebo kontextu nelze zrušit). Ticho tudíž může být zaplněno čímkoli, 
avšak v určitých autorem stanovených mezích. 
(NĚKRASOV 2002: 140) 
V tomto smyslu nejabsolutističtější Někrasovovou básní, která prezentuje 
téměř čistý prostor textu, prostor, v němž může text teprve vzniknout, je 
prázdný list papíru, v jehož pravém dolním rohu je umístěna tečka, vnímaná 
v kontextu básnické sbírky jako interpunkční znaménko. To však neznamená, že: 
"Pro Někrasova, tak jako pro Sokrata, stojí mluvené a téměř neslyšitelné slovo -
nebo ještě přesněji mlčení, neznalost - výš než jakýkoli text činící si nároky. Ve 
své poezii se chce přiblížit k absolutně mlčenlivému a vnitřnímu, podobně jako 
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avantgardní umělci hledali čistě bílé a hudebníci pauzu."70 (GROYS 1990: 5) Tato 
Někrasovova báseň odkazuje k Poemě konce Vasiliska Gnědova, k poemě, která 
představovala završení cyklu básní tvořených viditelným textem, poemě, která 
byla signalizována svým názvem a která knihu uzavírala v duchu 
Wittgensteinova výroku ,,0 čem se nedá mluvit, k tomu se musí mlčet." 
(WITTGENSTEIN 2007: 83) Avšak Někrasov k této problematice čistého listu 
papíru přichází jakoby z druhé strany. Prázdná stránka zde neznamená mlčení, 
odmítnutí a vymazání určité výpovědi, jak Někrasovovu poezii interpretuje Boris 
Groys. Prázdná stránka je v případě této Někrasovovy básně čistým životním 
prostředím textu, tichem, do něhož je text ponořen, protože se jedná o " ... ticho, 
jež jako by v jakémsi smyslu básnická slova vždy obklopovalo a jež má svou 
výmluvnost: v něm, to jest v každé nedopovězenosti a náznakovosti, se probouzí 
a rozeznívá bohatství skrytých významů. Ticho a mlčení může být ovšem nabito 
významy (tentokrát povýtce situačními) též v běžném, každodenním životě, 
stávajíc se přímo komunikátem, 'komunikačním mlčením'." (KUBÍNOVÁ 2002: 
372) Tečka umístěná v pravém dolním rohu pouze vyznačuje konec určité 
výpovědi a je spolu s hranicemi stránky, rámem vymezujícím prostor básně, jen 
dalším, byť doslova minimálním omezením možných významů. Bez podobných 
vymezení by ticho bylo nemyslitelné, neboť i zde platí, že: " ... jak mlčení, tak ticho 
je možné tvořit: jen - Slovem."71 (AJGI 1994: nestránkováno) Ačkoli "slovo" zde 
může být zaměněno jakýmkoli znakem - rámem stejně jako i tečkou, které 
potenciální výpověď uzavírají - znakem, jenž by báseň zřetelně odděloval od 
okolního hluku, a dával tak pocítit - uslyšet, ale také uvidět - ticho. 
Další Někrasovovy básně, které se vynořují z bílé stránky, z jejího ticha 
ohraničeného tenkým rámečkem, jsou již mnohoslovnější. Také v nich je však 
čtenářova pozornost obrácena především k prostoru, k životnímu prostředí, 
v němž osamocené znaky, slova nebo jednotlivé verše přebývají a které svou 
fyzickou přítomností naplňují a "sémanticky zabydlují". 
70 ,.,l~JHI HeKpaCOBa, yCTHoe 11 rrO'lTI1 HeCJIbllllHOe CJIOBO - I1JII1 e~e Toro JIy'lllle, MOJI'IaHl1e, 
He3HaHHe - Bblllle, KaK H tlJIH COKpaTa, JIlo6oro rrpeTeH3H03Horo TeKCTa. OH XO'leT 
rrpH6JIH3HTbCH B CBoeH rr033HH K a6COJIIOTHO MOJI'IaJIHBoMy H BHyTpeHHeMy, rrOtl06HO TOMy KaK 
XytlOlKHHKH aBaHraptla H~T '1HCTO 6eJIoro, a My3blKaHTbl rray3bI." 
71 " ... H MOJI'IaHHe, H THlllHHy, MOlKHO TBOpHTb: JIHlllb - CJIOBOM." 
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BeplO BeplO B 
(NĚKRASOV 2002: 132) 
Také v této básni má čtenář před sebou plochu stránky ohraničennou 
povinným rámem, jehož pravé strany se přibližně uprostřed horní poloviny 
vymezeného prostoru dotýká jediný jakoby přetržený verš "Verju verju v" 
("Věřím věřím v"), který se doslova snaží uniknout z tohoto tichého bílého 
prostranství. To, co se děje za hranicí, však již čtenáři není dáno spatřit a ani 
uslyšet. To, co se děje za hranicí, je zde, stejně jako v ostatních textech, čistou 
spekulací, o niž se zde ovšem nemůžeme nepokusit, neboť je vyprovokována 
přítomným textem, který jako by byl zadržený na útěku. Zdá se, že dvakrát 
zopakované konstatování "věřím", které ve svém opakování nabývá na 
přesvědčivosti, předpokládá nekonečnou řadu utvrzování se ve víře. 
Zdůrazněme ovšem, že Někrasovovo opakování není nikdy nekonečné, vždy jej 
přerušuje nečekaná pointa rušící jakýkoli automatismus. Linka rámu proto 
nepřetíná opakující se slovo "věřím", ale odděluje předložku "v" od předmětu, od 
možného předmětu víry. Neboť v ruském jazyce stejně jako v českém se sloveso 
věřit pojí s předložkou "v". Tedy nikoli do nekonečna opakované věřím, věřím 
něčemu nebo někomu, ale věřím "v" co, "v" koho. Větší polovina stránky, která 
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pod tímto veršem zbyla, jako by čekala na své naplnění tímto předmětem víry, 
který se však z mlčenlivé podstaty Někrasovovy poezie nikdy nemůže 
v konkrétní podobě oděné do jednoznačných slov objevit. Podstatná je sama víra 
v něco, nikoli již předmět víry, to, v co se věří. 
- ):\anee 
(NĚKRASOV 2002: 133) 
Rozlehlý prostor bílé stránky opět zabydluje jediné slovo, osamocený verš 
"Daleje" (dále, potom). I zde přiléhá k pravému okraji rámu jako v předchozí 
básni, tentokrát jen kousek nad pomyslnou hranicí horní a dolní poloviny 
stránky. Slovu předchází pomlčka, která může být vnímána jako pro ruský jazyk 
zcela konvenční označení přímé řeči, protože slovo, které po ní následuje, je 
napsáno s velkým počátečním písmenem. Avšak výpověď, kterou slovo "dále" 
uvozuje, zůstává opět za hranicí vymezenou rámečkem, za hranicí čtenářova 
sluchového i zrakového vnímání. Přerušení výpovědi akcentuje podružnost výčtu 
předmětů, jak těch, které následují po slovu "dále", tak také těch, jež mu 
předcházely a které se čtenáři nezjevují v bělobě stránky. Veškerá pozornost se 
soustředí na jediné slovo vystupující z rozlehlého prostoru. Na slovo, které, 
ačkoli je obvykle pociťováno jako pomocné, jako bezvýznamné ve srovnání 
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s výčtem, který uvozuje, je prezentováno ve své předmětnosti, ve své tělesnosti a 
nahotě. 
Někrasov umisťuje takové zevšednělé slovo, které se zdá být zcela 
bežným a bezvýznamným, do prostoru také proto, aby bylo nakonec spatřeno, 
aby jej zviditelnil: "Slova-nominace, zpomalená, pozastavená (doslova vyňatá 
z rychlého automatismu obvyklého verše) básník umisťuje spíše než na papír [ ... ] 
do námi zpustošeného světa."72 (AJGI 1989: 119) Bílý papír, který slovo 
obklopuje, z něhož slovo vystupuje v nové, deautomatizované podobě, můžeme 
chápat jako předmětnou metaforu vnějšího reálného zpustošeného světa, o 
kterém ve vztahu k Někrasovově poezii hovořil Gennadij Ajgi. Je to svět po 
katastrofě, svět, ve kterém zbyla pouze ojedinělá, samostatně stojící slova, jichž si 
je možné všimnout teprve nyní - v této prázdnotě. 
(NĚKRASOV 2002: 135) 
72 "CJIOBa-HaHMeHOBaHH5I, 3aMe~JIeHHhle, npHoCTaHOBJIeHHhle (CJIOBHO H3'h5lThle H3 
CKOpocTHoro aBTOMaTH3Ma 06hlQHOrO cTHxa) pacnOJIaralOTC5I n03TOM 60JIhllle QeM Ha 6yMare 
[ ... ] B onycTollleHHOM HaMH MHpe." 
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Uprostřed rámu je umístěno dvojverší dvakrát opakující stejné slovo 
"ničego" ("nic" nebo také "to nic"), které může být přečteno jako důrazné sdělení 
skutečnosti, že nic víc není v bílem prostoru vidět, protože v ruštině po záporu 
vždy následuje genitiv. Do hry konečných významů ovšem vstupuje intonace, 
kterou nelze oddělit ani od těchto N ěkrasovových vizuálních básní, básní, které, 
ačkoli prakticky nevyužívají žádných čistě vizuálních prvků, musejí být viděny, 
protože jejich ústředním tématem je fyzický prostor písemně zaznamenávané 
řeči, který ji spoluutváří. V souvislosti s tím je nutné upozornit na skutečnost, že 
součástí vizuality Někrasovových básní je také jejich performativní charakter -
způsob přednesu, jeho intonace doprovázená živou mimikou a gestikulací. 
Taťjana Kazarinová v tomto kontextu hovoří o divadelnosti Někrasovových textů 
a charakteruzuje je jako osobité divadelní miniatury, jako mikropředstavení, 
která odrážejí " ... plastičnost citu a řeči našich současníků."73 (KAZARINA 2004: 
466) Hovorově intonované slovo "ničego", které je navíc dvakrát zopakované, 
bude znamenat "to nic, to nic", zaznívající uprostřed trapného ticha, když 
člověku, řekněme, někdo šlápl na nohu - jako by se při pohledu na danou báseň 
před čtenářem-divákem skutečně odehrála taková mikroscéna: člověk ucukl 
poté, co mu někdo šlápl na nohu nebo do něj nechtěně narazil, a vyplašeně se 
obrátil s ujištěním "to nic, nic se nestalo". Bílý prostor dává zřetelně vyniknout 
slovům, které si obvykle "oběť" říká spíše pro sebe a na které "útočník" ženoucí 
se hlava nehlava dál jen zřídka reaguje. 
73 " ... llnaCTl:lKy 'IyBcTBa 11 pe'll1 Haumx COBpeMeHHI1KOB." 
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(NĚKRASOV 2002: 135) 
V přibližném středu rámu se nacházejí dvě osamocená jednoslabičná 
slova. V některých vydáních je výška pomyslného řádku nižší než výška písmen, 
a proto se tato slova mohou dokonce lehce překrývat. Díky optickému klamu se 
příslovce "tam" a "tak" rozmístěná ve dvou různých verších doslova propadají do 
perspektivně vzdálené hloubky prostoru. Slova se ovšem nepřekrývají pouze 
takto doslovně a zjevně. Překrývají se a prolínají také na základě své 
paranomastické podobnosti - ve zvuku i obraze, neboť se liší všeho všudy 
jedinou koncovou souhláskou: "tam" - "tak". Zatímco první slovo ukazuje do 
hloubky, do které obě slova míří, druhé lakonicky konstatuje, že: "Tam je tak." 
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(NĚKRASOV 2002: 135) 
Dvě slova umístěná uprostřed prázdného prostoru pod sebou "pravda" 
(pravda) a "trava" (tráva) jsou i v tomto případě bezprostředně provázána 
paranomázií - opakujícím se seskupení hlásek "rav", Ačkoli při jejich vnímání 
sluchem se absolutnost tohoto souzvuku stírá, Ve slově "právda " se samohláska 
"a" nachází pod přízvukem, zatímco ve slově "travá" je nepřízvučná a přízvuk leží 
až na koncovém "a", Tuto disproporci ovšem vyjadřuje a zdůrazňuje také grafické 
rozmístění slov v prostoru stránky, které ruší symetrii opakujícího se shluku 
hlásek - druhý verš je lehce předsunut před první. Gerald Janeček interpretuje 
daný verš jako příblížení se naturfilosofii: "Zde jsme paronomastickým vztahem 
vyzváni, abychom se zamysleli nad platností aforismu 'Pravda je tráva', K 
obrázku můžeme také doplnit polohu 'trávy' jako základního slova (nebo prvního 
kroku) a 'pravdy' jako nadstavby, z čehož v podstatě vychází naturfilosofie,"74 
74 "Here we are invited by a paronomastic relationship to ponder the validity of the aphorism 
'Truth is grass', We can also add to the picture the position of 'grass' as the base word (or first 
step) and 'truth' as built upon it, from which can emerge, as it were, a Naturphílosophie," 
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OANECEK 1992: 278) Ačkoli v ruském jazyce se přísudek v podobě slovesa "být" 
obvykle nevyjadřuje, což skutečně dává prostor k přečtení daných veršů jako 
věty "pravda je tráva ", domníváme se, že v těchto dvou slovech je uloženo jiné 
čtení, které je opět iniciované jejich skrytou performativitou, jejich potenciálními 
intonačními možnostmi. Takové čtení je napovězeno také důrazným oddělením 
slov do různých veršů. Slovo "pravda" pak není čtenářem vnímáno jako 
podstatné jméno, ale jako příslovce, které vyjadřuje souhlasné podivení. Jako 
když se člověk na jaře podívá na holou zem a mezi zbytky sněhu skutečně 
nakonec spatří zelenou trávu: "Vážně tráva!" 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
- PaHO 
nnn::t 
(NĚKRASOV 2002: 136) 
Patnáctkrát zopakované slovo "rano" (brzy, ještě je čas), napsané v sloupci 
pod sebou tak, že každé slovo znamená nový samostatný verš, je uvozeno 
pomlčkou. Je proto opět přímou řečí, která svou sémantikou odpovídá na 
naléhavou, avšak v básni, v prostoru stránky nikým nevyslovenou otázku: Už je 
čas? Už půjdeme? Ještě dříve, než spodní část rámu stihne výpověď useknout, 
tomu, kdo odpovídá, dochází, že je již čas ("pora"). Vědomí, že již nastal čas 
k odchodu není přímou řečí, není odpovědí pomyslnému tazateli - pomlčka 
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tentokrát chybL Slovo "pora" je proneseno v duchu. A poté jako by okamžitě 
následoval odchod signalizovaný dolní mezí rámu, která vše, co se dělo po 
odchodu odstraňuje z čtenářova zorného pole. 
(NĚKRASOV 2002: 137) 
Také tato báseň je tvořena minimem prostředků různé znakové povahy; 
tenká krátká linka a přesně pod ní uméstěné slovo "budět", které v této své 
izolaci nabízí celou řadu významů: bude, je, budiž, rovná se. Slovo je pevně 
sevřené mezi touto linkou a dolní hranicí rámu. Takové grafické znázornění 
bezprostředně připomíná počítání s čísly zapsanými na papír pod sebou -
výsledek těchto počtů, aniž by stihl zaznít, je přerušen ohraničujícím rámem. 
Nejen, že čtenář neví, co se rovná - před sebou má pouze rozlehlou bílou plochu 
- neví ani, černu se tato prázdnota rovná. Je mu pouze zjevně naznačeno, že něco 
bude, že s určitostí musí po tomto prázdném listu něco následovat. Opět je to 
ovšem něco, co dalece překračuje jeho rámec, o čem může čtenář pouze 
spekulovat. Zůstává mu alespoň tato jistota, nikoli pouze naděje, že by za hranicí 
ještě něco mohlo případně být. 
174 
T 
lJTO HHTepeCHO 
(NĚKRASOV 2002: 138) 
Již v předchozím textu jsme se setkali se znakem, jehož povaha není 
explicitně verbální. Jednalo se o tenkou krátkou linku, která stála nad slovem 
"budět". Zde před sebou máme dvě tečky. Ačkoli v kontextu slovesného umění 
mohou být vnímány jako interpunkční znaménka ukončující výpověď, jejich 
sdělení je v daném případě obsaženo zejména v jejich grafické stránce. 
Slovo/verš "noč" (noc) je z obou stran těmito tečkami obklíčeno. V podobě, v jaké 
tečky k slovu přiléhají, sotva mohou plnit úlohu interpunkčních znamének, tím 
spíše, že je toto slovo nasáno s malým počátečním písmenem. Tyto dvě tečky by 
nanejvýše mohly být myšleným koncem, respektive začátkem tří teček 
označujících přerušení výpovědi nebo výpověď nedokončenou. Musíme však 
vycházet pouze z toho, co je nám dáno v prostoru stránky, z toho, co v něm 
vidíme. Tečky zde proto jednoznačně ztrácejí své interpunkční určení a 
proměňují se ve znaky, jež slovo noc ještě důrazněji vydělují z okolního bílého 
prostoru. Následující verš se k předcházejícímu nevztahuje pouze významově -
"noc je to, co je zajímavé" - ale opět také zvukově, jako by převracela původní 
slovo, jehož konec je pokračováním, stává se začátkem druhého verše, a konec 
druhého verše nás opět vrací k začátku verše prvního: "noč / Čto intěresno". 
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Uzavírá se kruhová (paranomastická) struktura básně, která je naznačena 
v tečkami vymezeném slově noc - protože je to právě takto zdůrazněná noc, k níž 
je upoutána veškerá čtenářova pozornost. 
O svou primární roli interpunkčních znamének přerušujících nebo zcela 
ukončujících výpověď tečky zcela přicházejí také v následujícím textu: 
MO}/(HO }/(HTb 
a MO}/(eT 6blTb - MO}/(HO BblHTH 
(NĚKRASOV 1991: 58) 
Čtenář nebo divák toto geometrické seskupení teček nevnímá 
horizontálně v jednotlivých řádcích veršů, ale spíše vertikálně: jako schematicky 
naznačený déšť, jehož proud se zastavuje o tenkou, horizontálně položenou 
linku, jako kapky deště dopadající na zem, na vyasfaltovanou ulici. Slova "možno 
žiťl/ ("je možné žítl/), která jsou umístěna těsně pod tuto linku, lze na jedné straně 
vnímat opět jako výsledek jisté matematické operace: to, že prší zároveň 
znamená, že je možné žít. Na druhé straně také jako pohled z okna, za kterým 
prší - tenká linka pak představuje jakýsi náčrtek parapetu. K této interpretaci 
docházíme po přečtení následujícího verše, ve kterém po jednořádkové pauze 
stojí: "a možet byť - Možno vyjtt ("a možná že můžeme jítl/). Jako bychom 
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nehledě na drobný déšt mohli jít ven, do prostoru za oknem, který je také 
prostorem za rámem, do nějž je zasazena báseň, reálným životním prostorem. 
o 
(NĚKRASOV 2002: 135) 
Znaky, které jsou zbaveny svého navyklého významu, se v Někrasovově 
poezii nestávají pouze interpunkční znaménka. V dané básni je o svou konvenční 
úlohu připraveno písmeno "o". Nejen že zde není předložkou, která se pojí 
s akuzativem nebo lokálem, není dokonce ani samostatně stojící literou, která by 
mohla označovat hluboký údiv odkazující k výše spatřenému, které ovšem čtenář 
této básně nevidí, neboť izolovanému písmenu předchází bílý list papíru. Novou 
a čistě grafickou roli mu přisuzuje teprve následující slovo, které se nachází o dva 
řádky níže, slovo "solnce" (slunce). To jako by bylo popiskem ke kdesi daleko za 
horizontem vzdálenému kruhu, jako by k němu odkazovalo divákův pohled. 
Znovu je proto na místě hovořit o koordinaci významů v básni, o básni jako 
konstelaci, která se vzpírá čistě lineární a kupředu plynoucí posloupnosti. 
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(NĚKRASOV 2002: 134) 
Daný text ve značné míře završuje tendenci postupného přechodu od 
písemného znaku (interpunkčního znaménka, litery) ke znaku čistě vizuálnímu. 
Uprostřed prázdného prostoru stránky je umístěna ukazovací částice "vot". 
Do jejího středu, doprostřed centrálního písmene ,,0" je pečlivě umístěna tečka. 
Ta je v daném případě definitivně zbavena své původní funkce interpunkčního 
znaménka. Pro své postavení uvnitř slova, uvnitř písmene již není s to uzavírat 
žádnou výpověď. Opticky se propadá do nekonečné hloubky bílého prostoru a 
můžeme ji považovat za bod, na které slovo "vot" ukazuje, ke kterému čtenáře 
odkazuje. Tato tečka pak slouží také ke zdůraznění jeho vlastních ukazovacích 
možností. V originální strojopisné podobě této básně navíc nebyla tečka 
doprostřed písmene ,,0" napsána na psacím stroji jako ostatní znaky. Byla do něj 
dodatečně vepsána rukou - z elementu slovesného umění jako by se tímto 
jediným gestem stala prvkem umění výtvarného. 
Výše uvedené básně Vsevoloda Někrasova, které svou konečnou podobu a 
interpretaci získávají díky soustředěné souhře veršů, slov, verbálních ale i 
neverbálních znaků s prostorem, do kterého jsou umístěny, můžeme považovat 
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za texty v nejvyšší míře ekologické. Ekologické ve smyslu, v jakém tento pojem 
do teorie literatury zavádí Michail Epštejn, který rozlišuje: "Text, který si 
uchovává nedořečenost a text, který prozrazuje vše do konce,"75 (EPŠTEJN 2004: 
211) tj. texty ekologické oproti textům znečisťujícím své životní prostředí 
přílišnou mnohomluvností. Někrasovova máloslovná, často až minimalistická 
poezie je k životnímu prostředí textu v tomto ohledu velmi šetrná. Čtenářovu 
pozornost spíše než k samotnému textu strhává právě k prostředí, k bílému 
prostoru stránky, ve které text přebývá a se kterou text koexistuje. Mohli bychom 
dokonce říct: se kterou text žije v naprosté symbióze. 
75 "TeKCT, COXpaHlllOIl\HH HeBbICKa3aHHoCTb, - H TeKCT, BbI6aJ1TbIBalOIl\HH Bce ~O KOH~a." 
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5. Mezi obrazem a slovem: Erik Bulatov 
OTHOCHTeJIbHO He6ec -
CBO.z:\ He6ec 
COBceM 6eJIec 
4TO KacaeTCH 6epe3 -
CTBOJI 6epe3bI 
BeCb 
6eJIec 
A Boo6Il\e-TO 
OceHb -
3TO BpeMH coceH 
(NĚKRASOV 2002: 27) 
Kapitolu o díle Erika Bulatova, o jeho tematizaci, interpretaci a 
konceptualizaci vztahu mezi obrazem a slovem, uvádíme básní Vsevoloda 
Někrasova, básní, která by mohla být Eriku Bulatovovi věnována. Básní, která 
v koloběhu souzvuků znovu vyslovuje cizí slova, jednoznačně pociťovaná jako 
klišé, prázdné úvodní fráze: "otnositělno ... " (vzhledem k něčemu), "čto 
kasajetsja ... " (co se týče něčeho),,,a voobšče-to" (ale obecně vzato), které jsou zde 
postaveny do ostrého protikladu s až nečekaně lyrickými výrazy - s nebem, 
břízami, borovicemi. Jeden z Bulatovových raných, abstraktních obrazů nese 
název Ossenije sosny (Podzimní borovice, 1963) - jako zvlněná látka se na něm 
do výšky tyčí zužující se kmeny borovic, jejichž koruny se ztrácejí kdesi 
v nedohlednu. Tento obraz vznikl dříve, než se oba autoři seznámili, a už jen 
proto jej nemůžeme chápat jako ilustraci k uvedeným Někrasovový veršům. 
Bulatovův obraz představuje spíše zachycení téhož okamžiku - podzimu jako 
času borovic (který v překladu do češtiny ztrácí veškerou zvukovou provázanost 
v jediný celek, která je mu vlastní v ruském originále: "oseň - / eto vremja 
sosen") - jen jinými prostředky, jazykem, který je vlastní výtvarnému umění: 
barvou, světlem, prostorovou organizací. Souvislost mezi Někrasovem a 
Bulatovem, mezi jejich tvorbou nespočívá pouze v jejich dlouholetém přátelství. 
Tkví především v jejich snaze řešit obdobné otázky a problémy, vypovídat o nich 
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na poli různých druhů umění - v poezii na jedné straně a ve výtvarném umění na 
straně druhé. 
Za základní téma Někrasovovy poezii jsme označili otázku prostorovosti 
řeči, otázku, která se naléhavě ptá po možnostech téměř fyzického přebývání řeči 
v prostoru, po způsobech odhalování její prostorové existence - otázku, která, 
jak jsme viděli, v případě poezie nevyhnutelně směřuje za hranice tohoto 
uměleckého druhu, přibližuje se výtvarnému umění a postupně začíná 
promlouvat jeho jazykem. Otázka prostoru a prostorovosti je také centrálním 
tématem Bulatovových obrazů - počínaje jeho ranou abstrakcí a konče 
současnými plátny. Zdálo by se, že taková otázka je výtvarnému umění, které je 
chápáno jako umění převážně prostorové, jako umění do prostoru jednoznačně 
zasazené, naprosto vlastní. Bulatov však prostorovou determinaci obrazu 
nepřijímá jako jednou pro vždy pevně ustanovenou, jako automatickou součást 
každého výtvarného projevu. Bulatov se stejně jako Někrasov snaží tento prostor 
rozluštit, dešifrovat, nalézt, vyznačit a zviditelnit jeho hranice, obrátit na ně a 
připoutat k nim divákovu pozornost - přičemž často také s pomocí slova, 
zároveň však vždy jazykem výtvarného umění v jeho tradiční formě - v obraze. 
"Já jsem v každém případě spokojený a dokonce v jistém smyslu také hrdý, když 
si uvědomím, že používám tytéž prostředky, jaké používali umělci před pěti sty 
lety. Cítím souvislost s těmito umělci, což mi dává pocit svobody a potřebného 
odstupu vzhledem k sociálnímu materiálu, se kterým pracuji,"l (BULATOV 2009: 
60) píše Erik Bulatov v souvislosti s klasickou formou, v níž pracuje, kterou jako 
by bylo třeba bránit před všemi do reálného životního prostoru zasahujícími 
výtvarnými reprezentacemi jakými jsou instalace, performance, hapenningy a 
další formy akčního umění, které se staly dominantními pro ruský kontext druhé 
poloviny sedmdesátých až devadesátých let. A kterou je navíc třeba bránit také 
před jejím směšováním s pojmem malba. Bulatov velmi důrazně rozlišuje mezi 
obrazem ("kartina") a malbou ("živopis") na základě jejich vztahu k divákovi, na 
základě jejich komunikace s divákem: "Malba je především barva, harmonie 
1 ,,51, BO BCHKOM CJIytIae, I1CIlblTbIBalO Yf\OBOJIbCTBl1e 11 f\a)!(e HeKOTopoe tIyBCTBO ropf\OCTI1, 
C03HaBaH, tITO IlOJIb3YlOCb TeMI1 Cpef\CTBaMI1, KOTOpblMI1 IlOJIb30BaJII1Cb XYf\O)!(HI1KI1 500 JIeT 
Ha3af\. 51 Oll\Yll\alO CBH3b C 3TI1MI1 XYf\O)!(HI1KaMI1, 11 3TO f\aeT MHe tIYBCTBO CB060f\bl 11 
He06xof\I1MOH f\I1CTaH~1111 IlO OTHOllleHHlO K CO~l1aJIbHOMY MaTepl1aJIy, C KOTOpblM H pa60TalO." 
181 
~ ____________________ ~C 
barev, rovnováha barevné hmoty. [ ... ] Ale aby divák rozpoznal harmonii barev, 
musí se nacházet v určité vzdálenosti od malby. Tato distance je potřebná, aby 
divák mohl spatřit malbu jako určitý celek, který tudíž existuje vně něho. [ ... ] 
obraz si žádá opak - aby do něj divák vstoupil [ ... ] malba je pouze prvkem 
obrazu ... "2 (BULATOV 2009: 26) 
Z výše řečeného pramení zásadní otázka, jakou roli hraje slovo v prostoru 
obrazu, a jmenovitě v prostoru obrazu Erika Bulatova? A také: O jaký prostor se 
konkrétně jedná? Co určuje jeho meze? O jakém slově je v tomto prostoru řeč? A 
zároveň: čí je slovo přítomné v obraze, komu patří? 
Dříve než se soustředíme na detailnější odpovědi na dané a na další z nich 
plynoucí otázky, musíme i v případě Bulatova, podrobněji načrtnout kontext, 
s nímž je jeho tvorba bezprostředně spjata a z nějž vyrůstá. O souvislosti 
Bulatovova díla s celou řadou směrů a proudů ruského, svého času neoficiálního 
umění druhé poloviny 20. století Olga Cholmogorovová píše: "Bulatov se v jedné 
stati označuje za 'nehotového modernistu'. Můžeme pokračovat v této 
'sebekritice' a nazvat jej 'nehotovým socartistou' nebo přesněji 'nechtěným 
socartistou', který krotí ideologické fantomy, aby se od nich osvobodil. 
Mimochodem s touž jistotou můžeme o Bulatovovi hovořit jako o - 'nehotovém 
konceptualistovi', 'nehotovém hyperrealistovi', 'nehotovém malíři' [ ... ]. A všechna 
ta slova 'nehotový' nespočívají v nezpůsobilosti umělce, ale jsou naopak vyvolána 
absolutní soběstačností, maximálním vědomím 'vlastního pohybu napříč světem', 
který se nemůže vejít do přísně vymezených pojmů."3 (CHOLMOGOROVA 1994: 
2 ,)KHBOIUlCb - 3TO npe)Kp;e Bcero ,-\BeT, ,-\BeTOBaH rapMOHHH, 6aJlaHC ,-\BeToBblx Macc. [ ... ] Ho 
qTo6bl paccMoTpeTb ,-\BeToBylO rapMoHHlO, 3pHTeJlb p;OJl)KeH Haxop;HTbCH Ha HeKOTopOM 
paCCTOHHHH OT )KHBOnHCH. 3Ta p;HCTaH,-\HH HJ)KHa HMeHHO P;JlH Toro, qTo6bl 3pHTeJlb CMor 
yBHp;eTb )KHBOnHCHoe npOH3Bep;eHHe KaK HeQTO ,-\eJloe H, CTaJlO 6blTb, cy!,-\eCTBylO!,-\ee 
OTp;eJlbHO OT Hero. [ ... ] KapTHHa XOQeT KaK pa3 06paTHoro - QTo6bl 3pHTeJlb B Hee BOmeJl [ ... ] 
)KHBOnHCb - TOJlbKO 3J1eMeHT KapTHHbl." 
3 "B OP;HOH: H3 CTaTeH: 6yJlaToB onpep;eJlHJI ce6H KaK 'Hep;OMop;epHHCTa'. MO)KHO 6blJlO 6bl 
pa3BHTb 3Ty 'caMOKpHTHKy', Ha3BaB ero H 'Hep;oco,-\apTHCTOM' HJlH TOQHee, 'co,-\apTHCTOM 
nOHeBOJle', yKpo!,-\alO!,-\HM Hp;eOJlOrHQeCKHe <!>aHTOMbl, p;a6bl OCBo6oP;HTbCH OT HHX. BnpOQeM, C 
TOH: )Ke p;OJleH: yBepeHoCTH MO)KHO rOBopHTb o 6yJlaToBe - 'Hep;OKOH,-\enTyaJIHCTe', 
'Hep;orHneppeaJIHCTe', 'Hep;O)KHBOnHc,-\e' [ ... ]. 11 Bce 3TH 'Hep;o' - He OT HeCOCTOHTeJlbHOCTH 
xyp;O)KHHKa, a, HanpOTHB CJlep;CTBHe ero a6COJlIOTHOH: caMop;OCTaTOQHOCTH, npep;eJlbHOH: 
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nestránkováno) Bulatovovu "nehotovost" vzhledem ke všem vyjmenovaným 
uměleckým směrům musíme chápat jako bezprostřední souvislost s nimi a 
zároveň také jako přesahování přísných hranic těchto směrů, jako vybočování 
z nich, což je příznak vlastní každému soběstačnému umělci, který do obecných 
vymezení vnáší svou osobitou interpretaci, kterou není možné redukovat na 
jednoznačnou definici jednoho konkrétního směru.4 Zároveň však musíme pojmy 
moderna, klasická avantgarda, soc-art, konceptualismus nebo hyperrealismus 
chápat jako klíčové pro Bulatovovo dílo, neboť nám vymezují prostor, ve kterém 
se při interpretaci jeho tvorby můžeme pohybovat, představují směry, s nimiž se 
Bulatovovo dílo místy protíná a vůči nimž se také často vymezuje. 
Bulatov svůj "umělecký rodokmen" začíná dvěma jmény, která v ruském 
umění druhé poloviny 20. století pro řadu neoficiálních umělců přelomu 
padesátých a šedesátých let stála za zachováním jeho kontinuity s počátkem 
století (viz BULATOV 2009: 7: 16). Jedná se o malíře Roberta Falka (1886-1958) 
a grafika Vladimira Favorského (1886-1964), kteří naši pozornost znovu obracejí 
k problematice prostoru a prostorovosti v Bulatovově díle - ačkoli každý ve zcela 
jiném ohledu. O Falkovi, malíři bezprostředně spjatém s francouzskou 
modernou, který v desátých letech 20. století patřil k zakladatelům skupiny 
Bubnovyj valet (Kárový kluk), v letech 1928 až 1937 žil v Paříži a po svém 
návratu se odmítl zapojit do kolektivního, respektive kolektivistického projektu 
socialistického umění, a byl proto ve čtyřicátých letech obviňován z formalismu, 
oco3HaHHocTH 'co6CTBeHHoro ,l\BH)KeHHH CKB03b MHp', He yKJIa,l\bIBalO~erOCH B paMKH )KeCTKO 
OqepqeHHblX nOHHTHH." 
4 V rozhovoru tří konceptuálních autorů - Vadima Zacharova, Jurije Lejdermana a Andreje 
Monastyrského, kteří patří k mladší generaci konceptualistů než Bulatov - na téma adekvátnosti 
termínu konceptualismus vzhledem k jejich tvorbě a ruské situaci jako takové zazněla z úst 
Zacharova příznačná slova, adresovaná Lejdermanovi, přesvědčenému o naprosté rozdílnosti 
jednotlivých umělců, kteří bývají ke konceptualismu v Rusku přiřazováni: "Vysvětlím ti to. 
Jedinečnost spočívá v tom, že každý z nás je lídrem nějakého neexistujícího směru. Za každým 
z nás by měli stát žáci, všimni si ale, že Kabakov, Bulatov ani Monastyrskij žáky nemají..." ("A H 
Te6e 06'bHCHIO. YHHKaJIbHOCTb B TOM, qTO Ka)K,l\bIH H3 Hac HBJIHeTCH JIH,l\epOM HeKoero 
Hecy~ecTBylO~ero HanpaBJIeHHH. 3a Ka)K,l\bIM H3 Hac ,l\OJI)KHbl 6blTb IIIKOJIbl H yqeHHKH, HO 
o6paTH BHHMaHHe, qTO HI1 Y Ka6aKoBa, HH y EyJIaTOBa, HI1 y MOHaCTblpCKoro HeT yqeHHKoB ... ") 
(ZACHAROV - LEJDERMAN - MONASTYRSKIJ 2008: 17) 
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Bulatov hovoří jako o svém vzoru v chování umělce v sociálním prostoru (viz 
BULATOV 2009: 12). Protože: "Falk byl jedním z mála, kdo se v Sovětském svazu 
nevzdal svých uměleckých principů ... "5 (LORQUlN 2006: 16) Sociální prostor, 
prostor každodenního života byl dlouho určován panující ideologií a pohyb 
v něm byl proto značně omezen nejrůznějšími zákazy a příkazy. Falk pro 
Bulatovovu generaci vstupující do umění ve druhé polovině padesátých let 
znamenal realizovanou možnost takového pohybu, možnost přežití díky 
"vzduchu, který nadýchal Mandelštam", jak tehdejší situaci pojmenoval 
Někrasov. 
Favorského orientace na prostor byla zcela jiného druhu, v jeho případě 
se jednalo o prostor čistě umělecký, o prostor vymezený obrazem, respektive 
jeho rámem a neslučitelný s tím, co je za jeho plochou nebo před ní, tj. se 
sociálním prostorem (viz FAVORSKIJ 1988). "Falka jsem napodoboval, 
Favorského nikoli. [ ... ] Dodnes se nacházím v kruhu prostorových problémů, 
které mi (Favorskij - pozn. A. M.) tehdy načrtl...,"6 (BULATOV 2009: 13) píše 
Bulatov. A tyto prostorové problémy jsou otázkou vztahu sociálního prostoru a 
prostoru umění, otázkou, kterou se klasická avantgarda snažila řešit utopickým 
zrušením hranic mezi nimi, otázkou, kterou Bulatov řeší pečlivým průzkumem 
této hranice. To jeho tvorbu nevyhnutelně řadí ke konceptuálnímu umění, které 
se i přes svou akcentovanou intermedialitu často odehrává právě na hranici, 
která se stává jedním z nejzákladnějších témat konceptualismu. 
V souvislosti s konceptualismem jsme zdůraznili skutečnost, že zatímco 
poezie se obrací k jazyku výtvarného umění, výtvarné umění se obrací k jazyku 
poezie, respektive literatury: "Vizualita, která se inscenuje v konceptuálních 
dílech, se zajisté vyznačuje verbocentrismem (soustředěností na slovo) nebo 
obecněji lingvocentrismem (soustředěností na jazyk) nebo ještě obecněji 
semiocentrismem (soustředěností na znakový systém). A naopak: slovo je 
5 ,,<I>anbK 6bln O~HHM H3 HeMHorHX, KTO B COBeTCKoe BpeMH He oTcTynHn OT CBOHX 
xy~o)l{ecTBeHHblX npHHL\HnOB ... " 
6 ,,<I>anbKy 51 no~pa)l{an, <l>aBopcKoMy - HeT. [ ... ] 51 no ceH ~eHb Haxo)l{ycb B Kpyry 
npOCTpaHCTBeHHblX npo6neM, KOTOpblH OH (<I>aBopcKHH - npHMe'l. A. M.) o'lepnw ~nH MeHH 
Tor~a ... " 
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vystaveno vizualizaci.//7 (GLANC 1999: 123-124) Mnohdy jako by dané druhy 
umění přestávaly být vzájemně odlišitelné a jediné, co čtenáři, který je zároveň 
také posluchačem a divákem, zbývá, je důvěřovat slovům, kterými autor dané 
dílo definuje jako literaturu nebo naopak jako výtvarné umění. "pochybnosti a 
zoufalství diváka, který nechápe, co mu chtějí sdělit, je možné vyřešit pouze vírou 
- vírou v daného umělce, v dané vidění světa,//8 (EPŠTEJN 1994: 41) zdůrazňuje 
v souvislosti s první vlnou avatgardy Michail Epštejn a jeho slova jsou platná také 
pro avantgardu druhou. Zatímco například Ilju Kabakova je možné 
charakterizovat jako výtvarného umělce, který by za jiné situace mohl být 
neméně úspěšným spisovatelem (viz TUPICYN 2006: 5), Erik Bulatov zůstává 
zcela věrný své umělecké oblasti, jeho slovo v obraze je paradoxně namířeno 
proti literárnosti a narativnosti výtvarného umění, proti literaturostřednosti 
ruské kultury jako takové, o níž psal Někrasov a o níž mluví také Viktor Tupicyn, 
když charakterizuje Rusko jako zemi, v níž se viděné obvykle vnímá sluchem (viz 
TUPICYN 2006: 7). Andrej Jerofejev popisuje Bulatovovu pozici v situaci, v níž je 
ruské umění zbavené jakékoli významotvorné role vizuality, následovně: "Jeho 
(Bulatovova - pozn. A. M.) role v naší převážně slovesné a řečové kultuře je velmi 
podstatná, neboť Bulatov se pokusil nivelizovat a kompenzovat tento verbální 
sklon a ve značné míře obohatil praxi vizuálního vědění, upřesnil parametry 
ruského 'pohledu', ruského 'vidění' v přímém smyslu těchto pojmů.//9 
OEROFEJEV 2006: 9) Jerofejevovo důrazné stvrzení skutečnosti, že v Bulatovově 
tvorbě je ruské vizuální kultuře postupně navracen její vlastní jazyk, nijak 
7 "BH3yaJlbHOCTb, KOTOpa51 HHcu;eHHpyeTc5I B KOHu;eIITyaJlHcTw-IeCKHX npOH3Be,[\eHH5IX -
06H3aTeJlbHO BbI,[\eJlHeTC5I Bep6oqeHTpH'IHOCTblO (yCTaHoBKOĎ Ha CJIOBO), HJlH B 60Jlee 
06ru;eM nJlaHe JlHHrBoqeHTpH'IHOCTblO (ycTaHoBKOĎ Ha H3bIK), HJlH B eru;e 60Jlee 06ru;eM 
nJlaHe ce~lHoqeHTpH'IHOCTblO (ycTaHoBKOĎ Ha 3HaKoBylO cHcTeMy). 11 06paTHO: CJlOBO 
nO,[\BepraeTCH BH3yaJlH3aqHH." 
8 "COMHeHHe H OT'laHHHe 3pHTeJlH, He nOHHMaroru;ero, 'ITO eMy XOT5IT CKa3aTb, MO)!{eT 6bITb 
pa3peIIIeHO TOJlbKO BepOH - BepOH B 3Toro Xy,[\O)!{HHKa, B 3TO BH,[\eHHe MHpa." 
9 "Ero (EyJlaToBa - npHMe'l. A. M.) pOJlb B HaIIIeH, no npeHMyru;ecTBy, CJlOBeCHOH H pe'leBOH 
KyJlbType O'leHb cyru;ecTBeHHa, nocKoJlbKy EyJlaToB nOCTapaJlCH HHBeJlHpOBaTb H 
KOMneHcHpoBaTb 3TOT Bep6aJlbHbIH KpeH H 3Ha'lHTeJlbHO 060raTHJI onbIT BH3yaJIbHOrO 3HaHH5I, 
YT0'lHHJI napaMeTpbI pyccKoro 'B3rJlH,[\a', pyccKoro 'B H,[\e H 1151 , B npHMoM CMbICJle 3THX 
nOHHTHH." 
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neprotiřečí tématu dané práce, kterým je vzájemné prostupování poezie 
s malířstvím, respektive vizualizace poezie a verbalizace malířství. Naopak 
podporuje naši tezi o nadvládě vizuálna v avantgardní kultuře 20. století, 
vyzdviženou již v tvorbě kubofuturistů hlasitě volajících po nastolení diktatury 
oka. Literaturocentričnost ruské, respektive sovětské oficiální kultury, její 
převážně verbální charakter, který ji má odlišovat od kultury západní, jsou do 
značné míry pouze zdánlivé, neboť všudypřítomné slovo zde vystupuje 
především ve své písemné, tj. vizuální podobě, která jako by byla zcela 
opomíjena. 
Angloamerická vizuální studia se v konceptualizaci vizuálna a jeho 
ústřední role v kultuře 20. století opírají především o Foucaultovo pojetí 
bezprostředního propojení moci a vidění (viz FOUCAULT 2000). Na první pohled 
by se mohlo zdát, že v Sovětském svazu roli dohližitele nad realitou na sebe bere 
naopak slovo, jak tomu chtěl například Maxim Gorkij v referátu proneseném na 
prvním sjezdu Svazu sovětských spisovatelů. Uvedli jsme, že slovo často 
předmětnou realitu supluje, což s notnou dávkou ironie glosuje také Lev 
Rubinštejn: "Sovětský kosmos byl mimo jiné charakteristický také tím, že slova 
v něm zcela zaměňovala realitu. [ ... ] Vizualita se vnímala jako věc podezřelá a 
asociovala se s neméně podezřelým světem módy, reklamy a všeho toho, co není 
zrovna 'naše'. Všechno vizuální včetně malířství, filmů, televize a obálek Ohníčku 
a Dělnice, sloužilo jako ilustrace k důležitému a významnému 'SIOVU'."l0 
(RUBlNŠTEJN 2008: 105) Konceptuální umění, respektive umění druhé 
avantgardy, odsunuté do role neoficiálního se proti oficiálnímu vymezuje mimo 
jiné také snahou o zbavení vizuální kultury přívlastku podezřelá. S postupným 
očišťováním vizuálna jsou spojeny také stati Erika Bulatova, reflektující 
literárnost ruského (výtvarného) umění (viz BULATOV 2009: 163-181, česky 
BULATOV 2006a: 16-17). Tu Bulatov vnímá jako jeho mnohoslovnou 
10 "COBeTCKHH KOCMOC 6blJI xapaKTepeH KpOMe Bcero rrpO'lero el.l.\e H TeM, 'lTO CJIOBa B HeM 
Ha'lHCTO 3aMeHHJIH c06010 peaJIbHOCTb. [ ... ] BH3yaJIIOHOCTb BocrrpHHHMaJIaCb KaK Bel.l.\b 
rrO,[\03pHTeJIbHaH H aCCO~HHpOBanaCb C He MeHee rrO,[\03pHTeJIbHbIM MHpOM MO,[\bl, peKJIaMbl fl 
Bcero He O'leHb 'Hawero'. Bce BH3yanbHoe, BKJIIO'laH )!{HBOrrHCb, KHHO, TeJIeBH30p, H 06JIO)!{KH 
'OrOHbKa' H 'Pa60THH~bl', CJIy)!{HJIO JIHWb HJIJIIOCTpa~HeH K Ba)!{HOMY H 3Ha'lHTeJIbHoMy 
'CJIOBy." 
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didaktičnost, jako jeho ilustrativnost, jež je vždy namířena do prostoru reálného 
života, jež má za úkol tento život ovlivnit, změnit a přetvořit k obrazu svému -
" ... ruské vědomí potřebuje, aby mu umění jednoduše pomohlo žít. [ ... ] umění 
může vysvětlit, naučit něčemu velmi důležitému, nezbytnému pro všechny."ll 
(BULATOV 2009: 167) Svým pojetím Bulatov ruší absolutní protikladnost 
ruského realistického umění 19. století (především peredvižniků) a avantgardy, 
jež se proti němu ostře vymezovala, aniž by si byla vědoma toho, že sleduje 
obdobné cíle, které manipulují vlastním divákovým prostorem. Na tuto 
skutečnost upozorňuje také Andrej Jerofejev: "Bulatov předložil takovou formu 
obrazu a takovou podobu malířství, které spojily do proudu jediné tradice a 
smířily peredvižniky s avantgardou - dva zapřísáhlé soupeře na historické scéně 
ruského umění."12 OEROFEJEV 2006: 9) Literaturocentričnost ruského 
výtvarného umění proto Bulatov vnímá v první řadě jako jeho neustálou snahu 
překročit své hranice, a to ani ne tak překročit je do oblasti jiného druhu umění, 
do literatury, ale především jako snahu překročit hranice umění vůbec, zcela 
z této oblasti vykročit - vstoupit do prostoru skutečného života, stát se jeho 
nedílnou součástí. Bulatov nezavádí slovo do obrazu proto, aby s jeho pomocí 
vykračoval do reálného světa nebo aby se znovu a znovu utvrzoval v jeho 
dominantním postavení v ruské kultuře. Zavádí jej do obrazu, zkoumaje jeho 
vizuální možnosti, jeho vizuální schopnosti, což ovšem neplatí pro celý 
moskevský konceptualismus, o kterém jiný jeho účastník, Viktor Pivovarov, píše: 
"Povídání, vyprávění, narativ, jednoduše 'literatura' - nadávka pro tak zvaná 
plastická umění - je tím, co přináší do výstavního sálu moskevský umělec."13 
(PIVOVAROV 2004: 60) V moskevském konceptualismu slovo vystupuje jako 
symbol národního mýtu o Rusku, podle kterého má být Rusko zemí náruživých 
čtenářů a znalců klasické literatury, zemí vysoké kultury slova. Mýtu, který je 
11 " ... pyCCKOMy C03HaHHIO H)')KHO, qTo6bl HCKyCCTBO rrpOCTO rrOMorno )KHTb. [ ... ] HCKyCCTBO 
MO)KeT 06'bHCHHTb, HayqHTb 'leMY-TO OqeHb Ba)KHOMY, Heo6xo,[\HMOMY ,[\nH Bcex." 
12 "EynaToB rrpe,[\nO)KHn TaKylO <pOpMy KapTHHbl H TaKOH BH,[\ )KHBOrrHCHOH pa60Tbl, KOTopble 
CBenH B pycno O,[\HOH Tpa,[\HL(HH H rrOMHpHnH rrepe,[\BH)KHHqeCTBO H aBaHrap,[\ - ,[\ByX 3aKnHTblX 
correpHHKOB Ha HCTOpHqeCKOH CL(eHe pyccKoro HCKyccTBa." 
13 "PaCCKa3, rrOBeCTBOBaHHe, HappaTHB, KOpOqe 'nHTepaTypa' - pyraTenbHoe cnOBO ,[\nH TaK 
Ha3bIBaeMblX rrnaCTHqeCKHX HCKyCCTB - BOT qTO BHOCHT B BhlCTaBOqHblH 3an Xy,[\O)KHHK 
MOCKOBCKHií:." 
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však samými konceptualisty dekonstruován a na této jeho dekonstrukci se 
v nemenší míře podílí také Bulatov, jehož dílo je vzdálené jakémukoli pokusu o 
ilustrativnost, o vyprávění příběhů. V tomto ohledu není možné souhlasit ani s 
následujícími slovy Viktora Pivovarova, která se bezprostředně vztahují k 
Bulatovově tvorbě: "On (Bulatov - pozn. A. M.) do prostoru Favorského zavedl 
čas. [ ... ] Čas, který Bulatov pustil do svých obrazů je zcela jiný, je to čas totalitární 
a existenciální. Nebo ještě přesněji čas existencionálního Já, které se ocitlo 
v prostorově-časové totalitní kleci."14 (PIVOVAROV 2004: 12-13) Ačkoli 
v uvedeném citátu překládáme slovo "vremja" jako "čas", je jej opět třeba vnímat 
v jeho druhém významu, ve významu "doba", neboť právě o ní Pivovarov 
nevědomky píše, a z jeho slov pak vzniká dojem narativnosti Bulatovových 
obrazů, jejich snahy vyprávět o onom totalitním čase, o oné kleci. Bulatovovy 
obrazy ovšem nevyprávějí. Bulatovovy obrazy ukazují - bez ohledu na to, že 
k tomu používají slova. Ukazují onen totalitní čas i klec. Ukazují je právě těmito 
slovy, akcentujíce jejich vizuální podobu, která je jim v psané podobě vždy 
imanentně vlastní. 
5.1 Prostorovost obrazu 
V kapitole "Žiju a vidfm"; vidět báseň věnované poezii Vsevoloda 
Někrasova jsme se v charakteristice jeho pojetí prostorovosti opřeli o slova Erika 
Bulatova, definujícího prostorovost jako prostor, který neznamená vzdálenost, 
jako prostor bez rozestupů, bez distance. Paradoxně vzhledem k tomuto tvrzení 
jsme prostorovost zároveň vymezili jako prostor v jeho předmětnosti, jako 
bezpodmínečný vztah mezi předmětem a prostorem, na kterém trvá také 
Bulatov: " ... 0 tom, že bych se rozešel s prostorem, nemůže být ani řeč,"15 
(BULATOV 2009: 20) zároveň však na jiném místě dodává: " ... nic nemaluji 
14 "OH (EyJIaTOB - npHMeq. A. M.) B npOCTpaHCTBO <l>aBopCKoro BBeJI BpeM5I. [ ... ] BpeM5I, KOTopoe 
BnycTHJI B CBOH KapTHHbl EyJIaTOB - COBceM ~pyroe, BpeM5I TOTaJIHTapHOe H 
3K3HCTeH,-\HOHaJIbHoe. El'-\e TOqHee, BpeM5I 3K3HCTeH,-\HOHaJIbHOrO 51, OKa3aBl'-\erOC5I B 
npOCTpaHCTBeHHO-BpeMeHHOH TOTaJIHTapHOH KJIeTKe." 
15 " ... 0 TOM, qT06bl paCCTaTbC5I C npe~MeTOM, M5I MeH5I He MOlKeT 6blTb H peqH." 
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předmětně. Vždy maluji světlo a výsledkem je předmět."16 (BULATOV 1979: 30) 
Bezprostřední pozornost proto neobrací k těmto předmětům, ačkoli: "".naše 
současné vědomí je uspořádáno tak, že v první řadě reaguje na předměty. 
Zatímco prostor tak nějak vypadává z našeho zorného pole. Přesněji je vnímán 
jako nějaké pozadí, doprovod, na který nestojí obracet zvláštní pozornost."17 
(BULATOV 2009: 58) Soustředí se právě na toto zdánlivě bezvýznamné pozadí, 
do něhož jsou předměty zasazeny. Prostorovost ve svých nejrůznějších podobách 
je stejně jako u Někrasova jedním z ústředních témat Bulatovova díla. Bulatov 
popisuje postupný vývoj svého vztahu k problematice prostoru, rozumějme 
v první řadě prostoru obrazu, následovně: "První etapou vědomé práce 
s obrazem byla práce s jejím povrchem, který začínal být stále prostorovější, dále 
- s otevřeným prostorem, potom začala práce se vzájemnými vztahy mezi 
prostorem obrazu a prostorem, v němž se nachází divák, to jest se sociálním 
prostorem."18 (BULATOV 2009: 19) První Bulatovova plátna z konce padesátých 
a začátku šedesátých let byla skutečně ovlivněna Falkem, jeho cézannovským 
postimpresionismem rozprostřeným na ploše obrazu. Bulatov od nich postupně 
přecházel k dobově téměř nevyhnutelné abstrakci l9, v níž začal řešit otázku 
16 " ... 51 HHqerO He pHCylO npe,[\MeTHO. JI Bcer,[\a CBeT pHCylO, H nOJIyqaeTCH npe,[\MeT." 
17 " ... Harne COBpeMeHHoe C03HaHHe TaK yCTpoeHO, qTO OHO npelK,[\e Bcero pearHpyeT Ha 
npe,[\MeThI. A npocTpaHcTBo KaK-TO Bhma,[\aeT H3 nOJIH Harnero 3peHHH. BepHee, 
BocnpHHHMaeTcH KaK HeKHH <pOH, aKKOMnaHeMeHT, Ha KOTOphlH He CTOHT 06pall\aTh 
Cnel\HaJIhHOrO BHHMaHHH." 
18 "fIepBhlM 3TanOM C03HaTeJIhHOH pa60Thl C KapnlHOH 6hIJIa pa60Ta C ee nOBepxHocThlO, 
KOTOpOH CTaHOBHJIaCh Bce 60JIee npOCTpaHCTBeHHOH, 3aTeM - C OTKphlThlM npocTpaHcTBoM, 
nOTOM HaqaJIaCh pa60Ta C B3aHMOOTHorneHHeM MelK,[\y npocTpaHcTBoM KapTHHhl H 
npocTpaHcTBoM, B KOTOpOM Haxo,[\HTcH 3pHTeJIh, TO eCTh C COl\HaJIhHhIM npOCTpaHCTBOM." 
19 Abstraktní umění pro mnohé představovalo vzpouru proti zažitým pořádkům. V tomto smyslu 
na dojmy z Moskevského festivalu mládeže vzpomíná Vladimir Němuchin: "Jakmile jsme se 
vyprostili z plenek socialistického realismu, obrátili jsme se k abstraktnímu umění, protože jsme 
v něm spatřovali absolutní formu odmítnutí umělecké rutiny. [ ... ] Když se umělec stával 
abstrakcionistou, stavěl se proti společnosti, jeho státní ideologii, vydal se cestou konfliktu s těmi, 
kdo byli u moci." ("BhICKOJIh3HYB H3 neJIeH COl\HaJIHCTHqeCKOrO peaJIH3Ma, Mhl 06paTHJIHCh K 
a6CTpaKTHoMy HCKyCCTBy, nOCKOJIhKy BH,[\eJIH B HeM a6COJIlOTHylO <pOpMy OTKa3a OT 
xy,[\OlKeCTBeHHOH PYTHHhl. [ ... ] CTaHOBHCh a6CTpaKl\HOHHCTOM, Xy,[\OlKHHK npOTHBonOCTaBJIHJI 
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rozvržení čtyřhranného prostoru plátna vymezeného také svou myšlenou přední 
stranou, plochou, svým povrchem, který se pro Bulatova stává rozhodujícím ve 
vztahu mezi prostorem umění na jedné straně a sociálním prostorem na straně 
druhé. V Bulatovových abstraktních dílech z druhé poloviny šedesátých let 
začíná být zřetelně zjevná skutečnost, že: "Opozice prostor vs. povrch odpovídá 
pro Bulatova opozici život vs. smrt."zo (GROYS 1986: 335) Obraz a jeho prostor 
proto není pro Bulatova pouze dvourozměrnou plochou plátna ohraničenou 
čtyřmi hranami, na nichž je plátno napjato. Je pro něj v první řadě osobitým, 
minimálně trojrozměrným prostorem (definovaným nejen svou výškou a šířkou, 
ale také hloubkou) se svými zákonitostmi a pravidly, s vlastní sémantikou těchto 
zákonitostí a pravidel. A v nemenší míře je také partnerem k rozhovoru - tím 
nejvhodnějším a nejdůvěrnějším, jenž odpovídá na otázky pouze tehdy, jsou-li 
správně pokládány: "Práce s obrazem je dialogem. Není třeba napovídat, 
vnucovat se. Je třeba pozorně poslouchat, nebo spíše vidět, co odpovídá partner. 
Obraz ukazuje, jak vypadá to, co chci pochopit."z1 (BULATOV 2009: 27) 
Bulatovův respekt k obrazu je v podstatě týmž respektem, jaký jsme 
nacházeli u Někrasovova, je obdobou jeho respektu k řeči, k tomu, co chce, 
k tomu, jaká je, což jsou slova, která zde můžeme parafrázovat: obraz, jaký je, 
obraz, co chce. Bulatov se nesnaží násilně vtrhnout do prostoru obrazu. Pokouší 
se především divákovi citlivě naznačit, že v případě obrazu se jedná o prostor 
zcela zvláštní, který je principiálně jiný než sociální prostor, v němž se divák 
zákonitě nachází, když se na obraz dívá, protože, jak říká Bulatov: "Jsem 
přesvědčen, že se nemůžeme najednou nacházet v prostoru naší existence a 
v prostoru umění."zz (BULATOV 2009: 55) Prostor obrazu je divákovi zapovězen, 
stejně jako věcem, respektive zobrazením z prostoru obrazu je zapovězen ten 
ce6H o6Il\eCTBY, ero Ka3eHHOH H~eOJIOnm, weJI Ha KOH<pJIHKT C BJIaCTb HMYIl\HMH.") (URALSKIJ 
1999: 70, 71) 
20 "Orm03Hl.\HH npOCTpaHCTBO vs. nJIOCKOCTb COOTBeTcTByeT ~JIH SyJIaTOBa Onn03Hl.\HH )!{H3Hb 
vs. CMepTb." 
21 "Pa60Ta C KapTHHOH - 3TO ~HaJIOr. He Ha~o no~cKa3bIBaTb, He Ha~o HaBH3blBaTb. Ha~o 
BHHMaTeJIbHO CJIywaTb, BepHee BH~eTb, 'ITO Te6e OTBe'laeT co6ece~HHK. KapTlfHa nOKa3blBaeT, 
KaK BblrJIH~HT TO, 'ITO $I xO'ly nOHHTb." 
22 "JI y6e)!{~eH, 'ITO Mbl He MO)!{eM O~HOBpeMeHHO HaXO~HTbCH B npOCTpaHCTBe Hawero 
CYIl\eCTBOBaHHH H B npOCTpaHCTBe HCKyccTBa." 
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divákův. Vzájemná nezrušitelná neslučitelnost prostoru umění, tj. prostoru 
obrazu a prostoru sociálního, reálného, životního divákova prostoru vrcholí 
v Bulatovových obrazech z devadesátých let. Jako doslova emblematický příklad 
mezi nimi působí obraz Pryžok (Skok, 1994), na němž se jakoby z hlubokého 
prostoru obrazu pokouší do reálného prostoru vyskočit s fotorealistickou 
přesností zobrazená postava. Ta se však zcela přirozeně ve svém energickém 
skoku tříští o plochu plátna - místa dotyku s plochou plátna jsou vyznačena 
křiklavě červenou barvou, stejně jako horizontálně vedená bariéra, o níž se 
skokan opírá a kterou chce přeskočit směrem ven z obrazu. Červená barva se 
v tomto a dalších obrazech daného cyklu neasociuje s komunistickou ideologií, 
jako v dřívějších Bulatovových pracích, je to především barva antiprostorová, 
barva jinak neviditelné plochy hranice, o níž by se stejně jako skokan rozbil také 
divák, který by se pokoušel o skok vopačném směru než hrdina obrazu, tj. 
dovnitř, do hloubky obrazu, v které se rozprostírá pozvolně zvlněná krajina, jejíž 
horizont je zastíněn bariérou. 
Vraťme se však ještě k raným Bulatovovým pracím. Bulatov už v nich 
vytyčuje hranice a meze dvou principiálně protikladných prostorů, a poukazuje 
na švy a průrvy, které je spojují. Tak obraz Pejzaž. Zeljonnyje sosny (Krajina. 
Zelené borovice, 1964) tvoří zelená drapérie, jež se krabatí v temných odstínech 
zeleni a modři kamsi do vzdálené hloubky obrazu, jakoby jím byla pohlcována, 
zatímco divák se skrze spleť látky nebo větvoví borovic nemůže prodrat. A přece 
ho Bulatovovy průrvy doslova zvou, o čemž svědčí dva obrazy s názvem Razrez 
(Řez, 1965 a 1965-66), na nichž z temnoty v diagonále vystupují polooblouky 
teplého jasného světla. Řadu abstraktních děl uzavírají dva obrazy, dva 
protiklady, jakési negativy s názvy Gorizonta/ I (Horizontála I, 1966) a Gorizonta/ 
II (Horizontála II, 1966), jejichž středem od kraje ke kraji prochází tenká 
horizontální linka - vlastní horizont obrazu, který jej zároveň půlí na spodní a 
vrchní část a který představuje nejaktivnější centrum obrazu. Obraz se pro 
Bulatova stává přesně konstruovaným, geometrickým prostorem, který se skládá 
ze dvou podstatně rozdílných elementů, jimiž jsou: " ... předmětný povrch a 
zároveň jistý potenciální povrch. [ ... ] Jako potenciální povrch obraz poskytuje 
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možnost vybudovat určitý prostor na druhé straně svého povrchu."23 (BULATOV 
2009: 28) Prostor na druhé straně povrchu je potenciálně minimálně stejně 
hluboký a rozlehlý jako ten, z něhož se na něj dívá divák. 
Obraz je pro Bulatova něčím na způsob okna (viz BULATOV 2009: 35), 
jehož průzračné sklo, kterého si obvykle téměř nevšímáme, nás jednou pro vždy 
dělí od prostoru, jenž se za ním rozprostírá do téměř nekonečné hloubky24 
(právě o toto pomyslné sklo jako by se byl rozbil zmiňovaný skokan): "Vzhledem 
ke své podstatě prostor odmítá vše konečné, ohraničené. Jeho ideálem je 
nekonečno a právě k němu míří."2S (BULATOV 2009: 23) Stačilo by proto okno 
otevřít, a to, co je za ním, by se najednou stalo alespoň zdánlivě dosažitelným -
zdůrazněme však, že pouze zdánlivě, protože sotva někdo bude skákat z okna, 
aby se dotkl toho, co je za ním, stačí však pouhé zdání, že otevřený prostor je 
nám na dosah ruky, ačkoli reálně není možné se jej dotknout. 
Bulatovovy obrazy jsou tvořeny nejen povrchem, který si můžeme 
představit jako zmíněné okenní sklo, ale také na jedné straně tzv. hlubokým 
prostorem, který se odvíjí do nekonečné hloubky obrazu, do míst za sklem, skrze 
nějž se divák dívá do dálky, a na straně druhé tzv. vysokým prostorem, který 
naopak směřuje od povrchu, od plochy obrazu k divákovi, který se na něj 
mnohdy doslova valí a který je prostorem, v němž se nachází sám divák, který je 
prostorem před oknem, před sklem tohoto okna. Poslední nedílnou součást 
konstrukce Bulatovova obrazu tvoří vlastní světlo obrazu (viz BULATOV 2009: 
64), které vyzařuje z oné propastné hloubky. 
23 " ... npe,l\MeTHaH nOBepXHOCTb, H O,l\HOBpeMeHHO HeKoe nOTeHl\HaJIbHOe npOCTpaHCTBO. [ ... ] B 
KaqeCTBe nOTeHl\HOHaJIbHOrO npOCTpaHCTBa KapTHHa npe,l\OCTaBJIHeT B03MO)l(HOCTb nOCTpOHTb 
HeKoe npOCTpaHCTBO no Ty CTOpOHy ee nOBepXHoCTH." 
24 Dojem okna a jeho průzračného skla Bulatov bezprostředně realizuje v obraze Ně prisloňaťsja 
(Neopírejte se, 1987), který nejen svým rozvržením na výšku připomíná okno vagónu ruského 
metra. Jsou to především slova napsaná na skle přes pomyslný horizont zobrazené přírody, která 
diváka obrazu nutí cítit se cestujícím metra, na jehož dveřích s podlouhlými okny stojí zákaz 
NEOPÍREJTE SE, který v momentech, kdy metro vyjíždí z tunelu na povrch dává cestujícímu jasně 
najevo, kde je uzavřen a že krajina ubíhající za okny je mu jednou pro vždy odepřena, neboť se 
rozprostírá daleko za sklem. 
25 "B CHJIy cBoeií: npHpO,l\bI npoCTpaHCTBO OTpHl\aeT Bce OKOHqeHHOe, OrpaHHqeHHoe. Ero H,l\eaJI 
- 6eCKOHeQHOCTb, H OHO CTpeMHTCH K Heií:." 
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Jako jsme se při charakteristice Někrasovova prostoru odvolali na slova 
Bulatova, můžeme nyní naopak k popisu Bulatovova prostoru použít slov 
Někrasova, který o něm píše: "Bulatovův prostor se snad v určitých aspektech 
může shodovat s Malevičovým bílým nic a něčím mu může být i zavázán, ale 
celkově je přece jen z hlediska svého původu jiný - není tolik metafyzický a 
spekulativní. Je nabytý a prožitý v obraze, je napracovaný emocionálně i 
malířsky, konkrétně."26 CNĚKRASOV 2006: 38) Odkaz Bulatova k Malevičovi, jeho 
vymezení se vůči Malevičově metafyzickému rozměru prostoru obrazu, vyjadřuje 
také následující Někrasovova báseň, která je Bulatovovi věnována: 
BOT 
11 BeCh 6eJIblH CBeT 
6e3 ceKpeTOB 
JII160 
JII160 BeCb 3TOT CBeT 
6eJIblH 
CnJIOIIIHOH 
l\eJIblH 
60JIbIIIOH 6eJIblH ceKpeT 
TaK 
I1HTepeCHO 
(NĚKRASOV 2002: 95) 
I tato báseň se odvíjí z jediného slova Cz ukazovací částice "vot"), které 
generuje další souzvuky a významy. Toto prosté slovo se stalo také Bulatovovým 
slovem bezprostředně ukazujícím na viděné, na to, co se nachází před divákem, 
na obraz, na jeho vnitřní prostor. Je však zároveň slovem vyjmutým právě 
z divákova sociálního prostoru. A po tomto slovním gestu, které si můžeme 
představit jako nataženou ruku s napjatým ukazováčkem namířeným na 
pozorovaný předmět, následují v Někrasovově básni útržky myšlenek, které jsou 
ve své valné míře uzavřeny v tichu vlastní divákovy mysli, a pouze část se jich 
26 "flpocmpaHcmBO EyJIaTOBa B KaKI1X-TO acneKTax, HaBepHO, MO)!{eT COBnaCTb C 6eAblM HUl/mO 
MaJIeBI1'-!a 11 KOe-qeM 6blTb eMy 06H3aHHbIM, HO Bo06Il\e OHO BCe-TaKI1 I1HOe no npl1po~e 11 
npoI1CXO)!{~eHI1IO - He CTOJIb MeTa<p113I1QHO, He yM03pl1TeJIbHo. CJII1IIIKOM Ha)!{I1TO 11 npO)!{I1TO B 
KapTI1He, Hapa60TaHO 3MOl\110HaJIbHO 11 )!{I1BOnI1CHO, KOHKpeTHO." 
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prodírá na povrch a hlasitě zaznívá do prostoru. Takové útržky myšlenek diváka 
nevyhnutelně napadají při pohledu na Bulatovovy obrazy a uzavírají se prostým 
konstatováním zdůrazněným svým rozložením do dvou veršů: "tak / intěresno" 
("tak / zajímavé"). Bulatovův prostor obrazu jako bílé světlo, vyzařující odkudsi 
z velmi vzdálené a snad i nekonečné hloubky, jako bílé světlo bez tajemství, což 
je jeden z podstatných momentů, které staví Bulatova proti Malevičovi. Neboť 
prostor, z něhož zmíněné světlo vychází je prostorem zcela konkrétním, fyzicky 
přítomným, modelovaným autorem tak, aby do něj divák mohl, ne-li přímo 
vstoupit, tak alespoň nahlédnout a přitom si uvědomit, že do něj vlastně z jeho i 
své vlastní podstaty vejít nedokáže, nemůže a dokonce snad ani nesmí. Rozdíl 
mezi prostorem v Bulatovových a Malevičových (suprematistických) obrazech 
nespočívá pouze v charakteru prostoru, jenž Malevič svým "bílým nic" v podstatě 
rušíP Spočívá v samotném vztahu k problematice prostoru. Jak jsme viděli, pro 
Bulatova je prostor hlavním aktérem jeho díla, to on formuje veškeré vztahy, 
které se rozehrávají na plátně, to on dává vzniknout konkrétním předmětům. 
V Malevičových obrazech jsou to naopak předměty, z kterých se jakoby 
mimochodem rodí prostor, který je ve své krajní podobě - v Černém čtverci 
(1915) - sám roven předmětu. Bulatov tento Malevičův vztah k prostoru 
vyjadřuje slovy: " ... prostor u Maleviče je zvláštní, je určený a konstruováný 
výhradně předměty. Sám zůstává lhostejným k tomu, co se s těmito předměty 
děje. Právě v této lhostejnosti prostoru se projevuje Malevičova lhostejnost 
k němu."28 (BULATOV 1983: 29) Můžeme proto říct, že Malevičův prostor je 
pasivní, zatímco Bulatovův aktivní a také zcela konkrétní, jak jej charakterizoval 
Někrasov. 
27 Požadavek na zrušení trojrozměrného prostoru čteme již v přípravě suprematistické opery 
Pobeda nad so/ncem (Vítězství nad sluncem, 1913), na níž se podíleli A. Kručonych jako autor 
textu, M. Maťušin jako autor hudby a K. Malevič jako autor dekorací (viz ĎOGOŤ 2002: 34). 
28 " ... npOCTpaHCTBO y MaJIeBHqa oco6oe, OHO onpeAeJIHeTCH H KOHcTpyHpyeTcH TOJIbKO 
npeAMeTaMH. CaM O )Ke OHO OCTaeTCH 6e3yqaCTHblM K TOMY, qTO C 3THMH npeAMeTaMH 
npoHcxoAHT. BOT B 3TOH 6e3yqaCTHOCTH npOCTpaHCTBa H CKa3bIBaeTCH MaJIeBHQeBCKaH 
6e3yqacTHocTb K HeMy." 
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Konceptualismus jsme definovali také jako směr, v němž se zdůrazňuje a 
vyhrocuje oboustranný vztah mezi autorem a recipientem, v němž je tento 
vzájemný vztah jedním z ústředních prvků, které spoluvytvářejí dílo jako celek. 
Roli obrazu v současnosti, kdy se může zdát, že obraz jako médium výtvarného 
umění je překonán29, Bulatov spatřuje právě v tematizaci tohoto vztahu, 
v aktivním zapojení diváka do obrazu: "Dát divákovi možnost ocitnout se v jiném 
prostoru než je ten, ve kterém se nachází fyzIc_ky, konkrétně nedívat se, ale 
ocitnout se v jiném prostoru - to je úkol současného obrazu, jak ho chápu já. 
Potom se prostor stane smyslem a obsahem obrazu, hrdinou se stane divák a 
vyobrazené předměty budou hrát vedlejší roli, budou pomáhat nebo překážet 
divákově pohybu v jeho prostoru."30 (BULATOV 2009: 35). 
Otázka prostoru, který je vlastním obsahem obrazu, je také otázkou 
hranic tohoto prostoru, které jej pevně vymezují. Nemůžeme se spokojit pouze s 
konvenčním rámem obrazu, se čtyřmi stěnami, na něž je plátno napnuto. Otázka 
hranic prostoru obrazu, je také otázkou hranic sociálního prostoru, neboť tyto 
dva světy jsou přímými sousedy, hraničí spolu, dělí se o jednu společnou mez, o 
které Bulatov prohlašuje: "Jak si dnes uvědomuji, vždy jsem se zabýval hranicí 
mezi prostorem umění a sociálním prostorem, protože prostor našeho života je 
převážně sociální. [ ... ] Hranice mezi prostorem umění a sociálním prostorem je 
pohyblivá, proměnlivá, ale není ji možné zrušit."3l (BULATOV 2009: 48-49) 
Otázka hranic je také otázkou vztahu mezi autorem a divákem, mezi nimiž jako 
29 Roli obrazu a malířství v současném výtvarném umění je věnováno například dvojčíslo 
časopisu Chudožestvěnnyj žurnal (Umělecký časopis 2002/43-44), které zahajuje skeptické 
tvrzení Dmitrije Gutova: "Jestli dnes existuje něco ubohého, co nikdo nepotřebuje, co je 
nesmyslné a zbytečné, tak je to malířství." (nECJIH eCTb CerOf\HH '1TO-HH6Yf\b )!(aJIKOe, HHKOMy He 
HJ)!(Hoe, 6eCCMblCJIeHHOe H 6ecnOJIe3HOe, TO 3TO )!(HBOnHCb.") (GUT OV 2002: 7) 
30 n,[\aTb 3pHTemO B03MO)!(HOCTb 0Il\YTHTb Ce6H B HHOM npOCTpaHCTBe, 'leM TO, B KOTOpOM OH 
HaXOf\HTCH cpH3H'IeCKH, HMeHHO Ne paCCMampueamb, a OKa3ambCJl B f\pyroM npOCTpaHCTBe - BOT 
3af\a'la COBpeMeHHOH KapTHHbl, KaK H ee nOHHMalO. Torf\a npocTpaHcTBo CTaHOBHTCH CMblCJIOM 
H cOf\ep)!(aHHeM KapTHHbl, repoeM CTaHeT 3pHTeJIb, a H306pa)!(eHHble npef\MeTbl 6Yf\YT HrpaTb 
nOf\C06HylO pOJIb, nOMoraH HJIH MernaH f\BH)!(eHHIO 3pHTeJIH B ee npOCTpaHCTBe." 
31 "MOHM f\eJIOM, KaK H CeH'IaC ero nOHHMalO, BCerf\a 6blJIa rpaHHu;a Me)!(f\Y npOCTpaHCTBOM 
HCKyccTBa H COU;HaJIbHbIM npOCTpaCHTBOM, nOToMy '1TO npOCTpaHCTBO HarneH )!(H3HH 
npeHMYIL\eCTBeHHO COU;HaJIbHO. [ ... ] rpaHHu;a Me)!(f\Y npOCTpaHCTBaMH HCKyccTBa H cOU;HyMa 
nOf\BH)!(Ha, H3MeH'IHBa, HO HeOTMeHHMa." 
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by najednou žádná hranice nestála, neboť se oba nacházejí ve 
společném sociálním prostoru, oba se nacházejí na druhé straně, než na které se 
nachází sám obraz a prostor umění, jen s tím rozdílem, že autor jednoznačně a 
mnohdy také imperativně zadává situaci, již divák musí pokorně následovat. 
Autor není ani tak tím, kdo vymezuje hranice prostoru umění a sociálního 
prostoru, ty existují nezávisle na něm, jsou vždy přítomné, autor je musí 
nacházet a poté je činit pro diváka viditelnými. Bulatov v rozhovoru pro časopis 
Itogi cituje definici konceptuálního umělce podle Ilji Kabakova: "Konceptuální 
umělec nemaluje na plátně, ale na divákovi." A doplňuje k ní upřesnění, jež 
zaznělo z úst Vsevoloda Někrasova: " ... přičemž divák se nesmí umazat."32 
(BULATOV 2009: 117) Konceptuální umělec není násilným manipulátorem, je 
pouze tím, kdo určuje hru, podobně jako to činí autor konkrétní poezie, autor 
Gomringerových konstelací. Tak jako Někrasov pečlivě vymezoval prostor 
stránky básně - přesně seříznutou hranou stránky nebo tenkým rámečkem -
Bulatov zviditelňuje tyto meze nejen na okrajích obrazu, které jsou jednou pro 
vždy dány jeho "zarámováním", zviditelňuje je především na samotné ploše 
obrazu. Jestliže v malířství první avantgardy rám ztratil svůj původní význam 
vydělující obraz z objektivní skutečnosti, ze sociálního, žitého prostoru, protože 
právě to byl prostor, do nějž chtěla avantgarda vstoupit, jestliže se na počátku 
20. století proto rám stal anachronismem, na což upozorňuje Josef Vojvodík (viz 
VOJVODÍK 2008: 198), je nyní, v tvorbě druhé avantgardy, v tvorbě 
konceptuálního umění naopak absolutizován. Nejen že "rámuje" obraz po jeho 
stranách, "rámuje" také jeho plochu, neboť, jak jsme již řekli, není ani tak rámem 
obrazu, jako spíše okenním rámem, jenž obraz zároveň "zasklívá". Bulatov diváka 
vede k uvědomění si rozdílu mezi statickou plochou a dynamickou prostorovostí 
obrazu. Protože pomyslné okenní sklo při pohledu skrze zavřené okno obvykle 
nevnímáme, není-li příliš špinavé, k čemuž naše oko postupně přivyká, stává se 
právě úkolem autora upozornit na něj, strhnout na něj divákovu pozornost -
třeba tím, že se dotkne skla a zanechá na něm viditelný otisk, jenž nepatří ani do 
prostoru za sklem, ani před ním, náleží pouze jejich společné hranici, sklu. 
32"XY,l\O)KHHK-KoH~enTyaJIHCT KpaCHT He no XOJICTY, a no 3pHTemo. [ ... ] npH 3TOM 3pHTeJIb 
,l\OJI)KeH OCTaTbCH HeHCnaQKaHbIM." 
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Tak se například lyžař ze stejnojmenného obrazu (Lyžnik, 1971-1974) 
vzdaluje od diváka do perspektivně ubíhající bílé hloubky, do jakéhosi aktivního, 
vše pohlcujícího centra obrazu, na jehož plochu jako by byla položena 
neprostupná a opět agresivně červená mříž, která divákovi nedovoluje do obrazu 
vstoupit, která mu zřetelně dává najevo, kde je jeho místo - odsuzuje jej 
k přebývání v jeho sociálním prostranství: " ... obraz zakazuje pohyb, zastavuje, 
zviditelňuje hranici, nutí ostře prožívat pobyt v jakési 'kleci' [ ... ], to jest jedná 
zcela represivně."33 OEROFEJEV 2006: 11) Odsouzení diváka k doživotnímu 
pobytu v jakési kleci na druhé straně vede také k pokusům o proražení mříží, 
k pokusům uniknout na svobodu. Andrej Jerofejev ve stati o Eriku Bulatovovi 
cituje jeho slova: "Já jsem asi umělcem jednoho tématu, tématu průrvy, tématu 
svobody."34 OEROFEJEV 2006: 11) A právě v těchto pokusech o vysvobození se 
z cely do hry vstupuje otázka pečlivého konstruování obrazu v jeho 
prostorovosti: "Opakuji, že jsem vždy chtěl vybudovat prostor obrazu, který by 
se odvíjel do obou stran od povrchu: jak k divákovi, tak do hloubky obrazu. A 
tady se pro mě ukázalo nevyhnutelným sIOVO."35 (BULATOV 2009: 42) 
Osvobozující roli hrají v Bulatovových obrazech ovšem pouze slova vlastní. Ne 
všechna Bulatovem zobrazená slova jsou však slovy vlastními - v jeho obrazech 
se v nemenší míře objevují také slova cizí, jež plní zcela protikladnou úlohu. Co 
konkrétně Bulatov rozumí pod slovy vlastními a cizími, se pokusíme osvětlit 
v následujících kapitolách. 
5.2 Slovo v obraze 
Votázce přítomnosti slova v obraze Natalija Zlydněvová navrhuje 
rozlišovat mezi jeho implicitní a explicitní verbalitou (viz ZLYDNĚVA 2008: 63-
'-. 
76). Pod implicitní verbalitou Zlydněvová rozumí rétorický prvek, který je vlastní 
33 " ... KapTlfHa 3arrpe~aeT ,l\BmKeHHe, OCTaHaBnHBaeT, ,l\enaeT BH,l\HMOll rpaHHlW, 3aCTaBmleT 
OCTpO rrepe}l{HBaTb rrpe6blBaHHe B HeKoell 'KneTKe' [ ... ], TO eCTb ,l\ellCTByeT BeCbMa perrpeCHBHO." 
34 "JI, HaBepHoe, Xy,l\O}l{HHK O,l\HOll TeMbl, TeMbl rrpopblBa, TeMbl CBo60,l\bl." 
35 "nOBTOpHIO, H BCer,l\a XOTen rrOCTpOHTb rrpOCTpaHCTBO KapnlHbl, KOTopoe pa3BHBMOCb 6bl B 
o6e CTOpOHbl OT rrOBepXHOCTH: H K 3pl1TenlO, 11 B rny611Hy KapTHHbl, BOT TyT MHe OKa3anOCb 
Heo6xo,l\HMblM cnOBO," 
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jakémukoli obrazu a také skutečnost, že: "Němé umění obrazu může mít za 
následek slovo nejen v plánu vyvolání obrazu, ale také v plánu recepce: aniž by 
měl obraz vlastní popisný jazyk, je implicitně verbální ve smyslu potenciálních 
verbálních komentářů a literárních asociací ideálního diváka."36 (ZLYDNĚVA 
2008: 64) Explicitní verbalita znamená bezprostřední, doslova fyzickou 
přítomnost slova v obraze, která, jak oprávněně připomíná Zlydněvová, byla až 
na výjimky spojena s písemnou formou slova. Na daném místě se budeme 
~----
soustředit právě na explicitní verbalitu v obraze - na explicitní verbalitu v její 
písemné podobě. 
Již výše jsme uvedli, že Bulatovovo slovo není do obrazu zaváděno, aby 
vyprávělo, že naopak slouží ke zdůraznění vizuálních možností obrazu, ale také 
vizuálního potenciálu samotného slova. Bulatovovo slovo vobraze je 
konkrétním, doslova předmětným slovem, slovem, jakým ho chtěli mít právě 
konkretističtí básníci. Bulatovovo slovo v obraze vystupuje jako rovnoprávný 
prvek spolu se všemi ostatními zobrazenými předměty: "Mám na mysli pouze 
taKové slovo, které existuje ve společném prostoru obrazu jako účinkující 
postava, hrdina, který má stejná práva jako jakýkoli v obraze zachycený předmět. 
Slovo jako zobrazení a jeho vztah s obrazem."37 (BULATOV 2009: 61) Proto, 
díváme-li se na Bulatovovy obrazy, přestává být podstatná otázka umění číst, 
otázka znalosti písma a jazyka, z něhož zobrazená slova pocházejí a v němž jsou 
napsána. 
Bulatovova slova jsme rozdělili na slova cizí a slova vlastní. Předeslali 
jsme také, že vobraze hrají zcela protikladné úlohy především proto, že 
pocházejí z naprosto různých sfér. Podívejme se proto nyní podrobněji na to, 
jaká jsou tato slova, jaké si kladou cíle a jak fungují v obraze spolu s dalšími 
zobrazeními neverbálního charakteru. 
36 "HeMoe llCKyCCTBO ll306pa)KeHllH qpeBaTO CJIOBOM He TOJIbKO B IIJIaHe IIOpO)K~eHllH 06pa3a, 
HO II B IIJIaHe pel\eIIl\llll: He 06JIa~aH co6cTBeHHblM H3blKOM oIIllcaHllH, ll306pa)KeHlle 
llMIIJIlll\llTHO Bep6aJIbHO B CMblCJIe IIOpO)K~eHllH Bep6aJIbHblX KOMMeHTaplleB II JIllTepaTypHblx 
aCCOl\llal\llH ll~eaJIbHOrO 3pllTeJIH." 
37 ,,51 llMelO B Bll~y TOJIbKO TO CJIOBO, KOTopoe CYIl\eCTByeT B e~llHOM IIpOCTpaHCTBe KapTllHbl 
KaK ~eHcTBylOIl\ee JIlll\O, IIepCOHa)K, llMelOIl\llH TaKlle )Ke IIpaBa, qTO II JII060H ll306pa)KeHHblH B 
KapTllHe IIpe~MeT. CJIOBO KaK ll306pa)KeHlle II ero OTHOIlIeHlle C KapTllHoi1:." 
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5.2.1 Cizí slovo 
Pod cizím slovem Bulatov rozumí slovo, " ... které existuje ve vnějším 
prostoru, vně mě, nezávisle na mém vztahu k němu. Cizí slovo je vždy zakotveno 
v sociálním prostoru. Patří mu a vyjadřuje jeho charakter, jeho vlastnosti. Cizí 
slovo je vždy připoutáno k době a místu."38 (BULATOV 2009: 74) A jedině 
v tomto ohledu je možné přijmout výše uvedené tvrzení Viktora Pivovarova o 
Bulatovově zavedení času nebo také doby do prostoru. Čas je do prostoru obrazu 
uváděn slovem, cizím slovem, které je ze své podstaty vždy dobové a místní, 
které je vždy situativní a kontextuální. Takovými dobově a místně určenými 
slovy, která jednou pro vždy patří sociálnímu prostoru, jeho každodenní realitě, 
jsou v Bulatovových obrazech nejrůznější ideologická hesla, příkazy, zákazy a 
upozornění, která určovala, vymezovala a deformovala životní prostor 
sovětského občana. V této soustředěnosti na cizí slovní projev se Bulatovova 
tvorba přibližuje soc-artu39, směru, který musíme chápat spíše jako obdobu 
38 " ... KoTopoe CYIl\eCTByeT BO BHellIHeM rrpoCTpaHCTBe rroMHMo MeHH, He3aBHCHMo OT Moero K 
HeMy oTHollleHHH. lIylKoe CJlOBO Bcer,l\a 3aKperrJleHO B COl\HaJlHOM rrpoCTpaHCTBe. OHO eMy 
rrpHHa,l\JlelKHT H BblpalKaeT ero xapaKTep, ero CBoHCTBa. lIylKoe CJlOBO Bcer,l\a rrpHKperrJleHO K 
BpeMeHH H MecTy." 
39 O vzniku termínu soc-art jeho autoři Vitalij Komar a Alexandr Melamid píší: "V šedesátých 
'~~.- , 
letech jsme své společné věci nazývali 'retrospektivismem' [ ... ] Potom jsme se začali bavit o 
slovech, která již nekončila na 'ismus', ale na 'art'. 'Sov-art' se blížilo k dokonalosti, ale bylo v něm 
něco sovího, něco jako 'strkat' nebo 'zalhat'. 'Kom-art' připomínalo příjmení pouze jednoho z nás. 
Slovo 'soc-art' jsme vymysleli, napovídali v zasněženém dřevěném klubu kousek za Moskvou, 
když jsme se hřáli vodkou a připravovali výzdobu pionýrského tábora k výročnímu létu roku 
1972. Týž den jsme tohle slovo s vykřičníkem napsali štětcem na levný červený satén zubním 
práškem zředěným lepidlem ve stylu všem známých hesel. A i když se 'socart' vyslovovalo 
plynule jako jedno slovo, napsali jsme 'soc-art' s pomlčkou, jako se psal 'pop-art', 'op-art' a 
podobné termíny v sovětských knížkách kritizujících modernismus." (,,8 llleCTH,l\eCHTblX Mbl 
Ha3blBaJlH CBOH COBMeCTHble BeIl\H 'peTpocrreKTHBH3MOM' [ ... ]. nOTOM Mbl HaqaJlH 06cylK,l\aTb 
CJlOBa, OKaHqHBalOIl\HeCH J)Ke He Ha 'H3M', a Ha 'apT'. 'CoB-apT' rrpH6JlHlKaJlOCb K COBepllleHcTBy, 
HO 6blJlO B HeM qTO-TO cOBHHoe, qTO-TO BpO,l\e 'coBaTb' HJlH 'COBpaTb'. 'KoM-apT' HarrOMHHaJlO 
<paMHJlHIO TOJlbKO O,l\HOrO H3 Hac. CJlOBO 'COl\-apT' Mbl rrpH,l\yMaJlH, HarOBOpHJlH B 3aHeceHHOM 
CHerOM ,l\OIl\aTOM rrO,l\MOCKOBHOM KJly6e, Kor,l\a, corpeBaHcb BO,l\KOH, rOTOBHJlH o<popMJleHHe 
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amerického pop-artu než jako přímou reakci na něj, než jako pokus o dialog s 
ním. 
Soc-art stejně jako pop-art konfrontuje spotřební oblast, oblast konzumu 
s oblastí umění, a to i přesto, že: " ... v SSSR chybí ten fundamentální zlom mezi 
'vysokým' a komerčním umění, který byl pozadím pop-artu 60. let,"40 (GROYS 
1986: 33) jak tvrdí Boris Groys. Podstatný rozdíl mezi sovětským soc-artem a 
americkým pop-artem proto spočívá v tom, co je člověku v každodenním životě 
opakovaně předkládáno ke konzumaci. Na místo americké coca-coly a 
hamburgerů, respektive jejich obrazů, jsou to v sovětské realitě především slova, 
která jakoukoli fyzicky přítomnou realitu suplují, rozumějme nikoli reklamní 
slogany, ale slova ideologická, která jsou často doprovázena také sovětskou 
symbolikou. Ta jako by byla jediným dostupným a také jediným povoleným 
spotřebním zbožím. V Sovětském svazu tak namísto ostrého zlomu mezi 
"vysokým" a komerčním uměním existoval neméně výrazný zlom mezi 
"vysokým" a ideologickým státním uměním. 
Bulatova se soc-artem sbližuje pouze skutečnost využívání týchž 
"předmětů" reprezentujících sovětskou, vnější, sociální realitu - využívání 
ideologických hesel a emblémů státní moci. Zatímco autoři soc-artu hrají 
především roli provokátora, který demaskuje všudypřítomný ideologický a 
téměř hypnotický stav tím, že soustředí veškerou divákovu pozornost na 
vyhroceně absurdní konfrontaci dvou zcela protikladných na obraze 
zachycených předmětů - jako například v realistickém, nebo doslova 
socrealistickém vyobrazení Stalina laskaného obnaženou kráskou na plátně 
Vitalije Komara a Alexandra Melamida Rožděnije socialističeskogo realizma 
(Zrození socialistického realismu, 1982-1983) - Bulatov proti sobě staví samu 
ideologii (ideologizovaný prostor) a prostor obrazu, jež je jí principiálně 
mWHepCKoro JlarepH K 10611JleHHoMy JleTy 1972 rO,[la. B TOT )Ke ,[IeHb 3TO CJlOBO C 
BOCKJllll-\aTeJlbHbIM 3HaKOM Mbl HanllCaJlll Ha ,[IerneBOM KpaCHOM caTllHe, Il-\eTllHHOH KllCTblO 
pa3Be,[leHHblM Ha KJlelO 3y6HblM nopornKOM B CTllJle BceM 113BeCTHbIX Jlo3yHrOB. I1 XOTH 'COI-\apT' 
np01l3HOCllJlOCb nJlaBHO, B O,[lHO CJlOBO, Mbl HanllCaJlll 'COI-\-apT' 'lepe3 ,[Ie<j>llC, KaK nllCaJlllCb 
'non-apT', 'on-apT' II T. n. TepMllHbl B COBeTCKllX KHll)KKaX C KpllTllKOH MO,[lepH1l3Ma.") (cit. podle: 
CHOLMOGOROVA 1994: nestránkováno) 
40 " ... B CCCP HeT Toro <j>yH,[IaMeHTaJlbHoro pa3pbIBa 'BbICOKoro' II KOMMep'leCKorO llCKyccTBa, 
KOTOpblH CJI~llJl <j>OHOM non-apTa 60-x rO,[lOB." 
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zapovězen. Bulatov divákovi prezentuje drama dvou realit, dvou prostorů -
sociálního a uměleckého, jak oprávněně upozorňuje Olga Cholmogorovová (viz 
CHOLMOGOROVA 1994: nestránkováno). S ohledem na tato slova bychom mohli 
říct, že autoři soc-artu divákovi naopak předkládají drama dvou principiálně 
protikladných objektů v jediném prostoru, v prostoru umění, jejichž střet zde 
divák v žádném případě neočekává. Za základní postup soc-artu proto můžeme 
označit parodii, ironii - cizí slova a předměty zde fungují ve smyslu, v jakém o 
parodii v literatuře v souvislosti s romány Dostojevského hovoří Michail Bachtin: 
"Autor zde stejně jako ve stylizaci promlouvá cizím slovem, ale narozdíl od 
stylizace zavádí do tohoto slova intenci, která je zcela opačná než cizí intence. 
Druhý hlas, který se zabydlel v cizím slově se zde nevraživě střetává s jeho 
původním majitelem a nutí jej sloužit zcela opačným cílům."41 (BACHTIN 2000: 
90) Tento moment zcela chybí v tvorbě Erika Bulatova, který se nesnaží do cizího 
slova vpravit svůj vlastní hlas, který naopak nechává cizí slovo promlouvat jeho 
vlastním jazykem - jazykem cizím a protikladným jazyku obrazu, jeho nekonečné 
hloubce a prostorovosti. Cizí slovo proto v Bulatovově obrazech hraje vždy 
především roli bariéry, hranice, meze na způsob mřížoví vztyčeného v obraze 
Lyžař na způsob červené stuhy se zlatými pruhy vobraze Gorizont (Horizont, 
1971-1972), která obraz doslova přepásává, jako by z něj dělala dárkové balení. 
Na obraze Horizont je zachycena skupina lidí na pláži, která je k divákovi 
otočena zády a odchází, vzdaluje se mu do hloubky obrazu, jako by mířila k 
horizontu, který se nachází v přesném středu, v aktivním centru obrazu, jak píše 
Někrasov (viz NĚKRASOV 2006: 41). Tento horizont je však doslova zastíněn 
útočně červenou stuhou se zlatým lemováním, která podle slov Bulatova 
představuje: " ... univerzální obraz sociálního horizontu, který nám zakrývá ten 
přírodní..."42 (BULATOV 2009: 57) Stuha se nenachází v hloubce obrazu jako 
horizont vytyčený nekonečnou dálkou obzoru, ale právě na jeho povrchu, na jeho 
dvourozměrné ploše, za kterou není divákovi dáno vstoupit, která je mu 
41 ,,3,l\eCb aBTop, KaK H B CTI1JII13a,-\l1l1, rOBOpl1T 'ly)KI1M CJIOBOM, HO, B OTJII1'lHe OT CTI1JII13a,-\l1l1, 
OH BBO,l\I1T B 3TO CJIOBO I1HTeH,-\I1IO, KOTopaH npHMO npOTlIBOnOJIO)KHa 'ly)KOH HHTeH,-\I1I1. 
BTOpOH rOJIOC, nOCeJII1BIIIl1HCH B 'l~OM CJIOBe, Bpa~e6HO CTaJIKHBaeTCH 3,l\eCb C ero HCKOHHblM 
X03HI1HOM 11 3aCTaBJIHeT ero CJI~I1Tb npHMO npOTI1BOnOJIO)KHbIM ,-\eJIHM." 
42 " ... yHI1BepCaJIbHbIH 06pa3 cO,-\l1aJIbHOrO ropH30HTa, 3aKpblBalOl'-\erO OT Hac npHpO,l\HbIH ... " 
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zapovězena dvojnásobně tím, že horizont pro Bulatova tvoří hranici materiálního 
prostoru a " ... obraz - to je cesta za horizont."43 (BULATOV 2009: 87) 
Vraťme se k otázce, odkud se v Bulatovových obrazech berou cizí slova. 
Řekli jsme, že jsou to slova sociálního prostoru, jsou to často velmi banální slova, 
slova rozpoznávaná na první pohled, slova všem velmi dobře známá. Známá jsou 
ovšem nejen svými významy, ale také svou vizuální podobou, svou formou, svým 
tvarem - svou typografickou prostotou. Bertrand Lorquin ve své biografické stati 
o Bulatovovi píše, že: "Erik Bulatov byl zcela uchvácen železničními plakáty. [ ... ] 
Erik podobně jako entomolog, který sbírá vzácný hmyz, sebral celé album 
různých vývěsek a plakátů. Jejich písemné kompozice pro něj měly takový 
význam jako kdysi ikony pro věřící. Zdálo se, že díla nemají autora a existují 
sama o sobě."44 (LORQUlN 2006: 17-18) V Bulatovových obrazech se často 
objevují napomenutí důvěrně známá z nádraží, která cestující upozorňují 
například na nebezpečí pádu do kolejiště, zakazují jim přecházení přes koleje 
mimo podchody a vyznačená místa, varují je před stáním na okraji nástupiště 
atd. Podstatná však nejsou ani tak sama slova s jejich sémantickou stránkou, jako 
spíše jejich principiální nijakost, anonymnost autora, která z nich činí ničí 
majetek - majetek, který tudíž zároveň patří všem, který je právě majetkem 
myšleného sovětského sociálního vědomí, s nímž Bulatov pracuje v první řadě: 
"Autorem slov, která jsem používal ve svých obrazech, takových jako 'VÍTEJTE', 
'VSTUP - VSTUP ZAKÁZÁN', 'SLÁVA KSSS' aj., byl náš sovětský sociální 
prostor ... "45 (BULATOV 2009: 74) Anonymnost slova, která zároveň zdůrazňuje 
skutečnost, že zapsaná, respektive vyobrazená slova mohou náležet komukoli, je 
Bulatovem posilována také jejich (typo )grafickou podobou, kterou jsme označili 
za principiálně nijakou. Bulatov záměrně volí typ písma, který je zbaven jakékoli 
43 " ... KapTHHa - 3TO rryTb 3a ropH30HT." 
44 ,,3PHK SyJIaTOB 6blJI rrJIeHeH )KeJIe3Ho,/wpmKHbIMH rrJIaKaTaMH. [ ... ] 3pHK, rrO,l.\06HO 
3HTOMOJIOry, KOJIJIeKl\HOHHpyIOIQeMy pe,l.\KHX HaceKOMblx, co6paJI l\eJIblM aJIb60M pa3JIHQHblX 
06'bSIBJIeHHM H rrJIaKaTOB. Mx rnpH<pTOBble KOMrr03Hl\HH HMeJIH ,l.\JIH Hero TaKoe )Ke 3HaQeHHe, 
KaK KOr,l.\a-TO HKOHbl ,l.\JIH BepYIOIQHx. Ka3aJIOCb, 3TH rrpOH3Be,l.\eHHH He HMeJIH aBTopa H 
CYIQeCTBOBaJIH caMH rro ce6e." 
45 "ABTOpOM CJIOB, KOTopble H yrroTpe6JIHJI B CBOHX KapTHHax, TaKHX KaK '~OSPO 
TIO)KAJIOBATb', 'BXO~ - BXO~A HET', 'CJIABA KTICC' H ,l.\p., 6blJIO Harne COBeTCKoe COl\HaJIbHOe 
rrpOCTpaHCTBO ... " 
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ornamentálnosti, jež by mohla znesnadňovat nebo zcela bránit okamžitému 
přijetí slovního sdělení v jeho vizuální podobě. Slova v jeho obrazech mají 
jednoduchou typografickou podobu jako na sovětských plakátech, které měly být 
srozumitelné všem bez rozdílu. Tato slova jsou zbavena jakékoli prostorovosti, 
jsou plochá, dvourozměrná. Na jedné straně proto stojí známost a blízkost 
graficky znázorněného slova, na straně druhé zároveň naprostá sekundárnost 
jeho významové stránky. Slova v Bulatovových obrazech nejsou ilustrací k tomu, 
co je zachyceno na obraze, což ještě zřetelněji uvidíme v případě užití vlastních 
slov. Sama jsou zobrazením, sama jsou obrazem, akcentují tradičně 
upozaďovanou autonomii písemného záznamu, který se zde ostře vymaňuje 
z područí znějících slov. Proto se otázka možnosti přečíst jejich sdělení, otázka 
nutnosti znát jazyk, v němž jsou napsána, znát jeho abecedu, ukazuje být 
naprosto podružnou. Bulatov k tomu v rozhovoru pro časopis Dessillusionist 
podotýká: "Zdálo by se, že je hloupé, když žiju ve Francii, malovat obrazy 
z ruských slov. Dělám to však proto, že tento jazyk znám a cítím, vyjadřuje to, co 
chci říct. Pro mě je velmi důležité, aby se tyto texty vnímaly jako vizuální obraz, 
nemají být vnímány jako ilustrace k nějakým významům. Proto mě zajímá 
chování slova, jeho pohyb v prostoru. Jak samo sebe objasňuje. Cizinec, protože 
nezná smysl slov, vidí tento obraz rychleji a snadněji."46 (BULATOV 2009: 127-
128). Aniž by cizinec ovládal ruský jazyk s jeho abecedou, je i jemu typografická 
podoba slov blízká svou jednoduchostí - neznalost významu strhává pozornost 
k jejich vizuálním kvalitám a ještě více podtrhuje roli mřížoví, kterou cizí slova 
v Bulatovových obrazech hrají. 
Aniž bychom byli s to přečíst nápisy z obrazu Vchod - vchoda nět (Vstup -
vstup zakázán, 1974-1975), které představují jediný zobrazený předmět na jinak 
bílém (nabíleném) plátně, je zjevné, že horizontální červený nápis, který jako by 
ležel na ploše obrazu, nám do něj zabraňuje vstoupit. Zatímco modré nápisy, 
46 "Ka3aJIOCb 6bl, rJIyrro, )KHBH BO CPpaH~HH, rrHcaTb KapTHHbl H3 pyCCKHX CJIOB. Ho H 3TO ~eJIalO, 
rroToMy 'lTO 3TOT H3blK 3HalO H 'lyBCTBylO, OH Bblpa)KaeT TO, 'lTO H XO'ly CKa3aTb. ~JIH MeHH O'leHb 
Ba)KHO, 'lT06bl 3TH TeKCTbl BocrrpHHHMaJIHCb KaK 3pHTeJIbHblH 06pa3, OHH He ~OJI)KHbl 
BocrrpHHHMaTbCH KaK HJIJIIOCTpa~HH K KaKHM-TO CMbICJIaM. n03TOMy MeHH HHTepecyeT 
rrOBe~eHHe CJIOBa, ero ~BH)KeHI-te B rrpOCTpaHCTBe. KaK OHO caMO ero 06'bHCHHeT. I1HoCTpaHe~, 
He 3HaH CMblCJIa CJIOB, BH~HT 3TOT 06pa3 6b1CTpee H JIer'le." 
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které po stranách perspektivně ubíhají k předpokládanému centru obrazu, jako 
by vyznačovaly pomyslnou chodbu, do níž je v souvislosti s předchozím nápisem-
závorou vstup zakázán. Ačkoli se tato interpretace opírá také o významovou 
stránku zobrazených slov - "závoru" tvoří nápis VSTUP ZAKÁZÁN, zatímco 
"chodba" je po obou stranách vystavěna slovem VSTUP - je čitelná i bez čtení 
významů zobrazených slov. Bulatov si na jedné straně samozřejmě pohrává 
s absurditou sovětských povolení a zákazů, na straně druhé, která se nám zdá být 
podstatnější, demonstruje svou myšlenku o nemožnosti vstoupit do prostoru 
obrazu (modelovaného pouze slovy v jejich typografické strohosti), která je 
zároveň nemožností vystoupit z něj. Slovo VSTUP na levé straně směřuje do 
centra obrazu, zatímco totéž slovo na pravé straně směřuje ven z něj - jedno se 
od plochy odráží, druhé na ni naráží, protože: "Povrch obrazu je mezí jeho vlastní 
mocL"47 (BULATOV 2009: 72) 
Podobnou situaci opírající se pouze o slovní sdělení nacházíme také 
v obraze Stoj - idi (Stůj - jdi, 1975), v němž se realizují naprosto protikladné 
intence - příkaz stát proti příkazu jít. Prostor obrazu se ještě výrazněji než 
v předchozím příkladu rozpadá na několik vrstev, které se vzájemně překrývají. 
V první vrstvě, která téměř vystupuje z plochy obrazu ve směru k divákovi, stojí 
modrý nápis JDI, po celé délce i šířce mezní plochy obrazu je červeně nasáno 
STŮJ. Pokus projít se také tady střetává s hranicí, za níž již nelze vstoupit. Střet 
tentokrát není absolutní. Uprostřed obrazu, uvnitř jeho bílého prostoru 
vymezeného konturami písmene D se nachází menší, perspektivně vzdálený 
příkaz JDI, uvnitř něj leží další a můžeme předpokládat, že i uvnitř třetího nápisu 
je další a další, jež v tomto opakování ubíhají do nekonečné hloubky obrazu. 
Slovo JDI jako by doslova proklouzlo mezi mřížemi, nepozorovaně se jimi 
protáhlo, uniklo na svobodu, dovnitř obrazu. Tento optický dojem není tvořen 
pouze perspektivností zobrazených slov, posiluje jej také zvolená barevnost -
červená a modrá barva, které Bulatov charakterizuje: " ... (červená barva - pozn. A. 
M.) se z barvy revoluce, barvy svobody stala barvou zákazu, barvou moci, stala se 
vládní, stranickou barvou. A je třeba říct, že její antiprostorová, agresivní 
podstata tomuto účelu zcela odpovídala. Zatímco protikladem červené je modrá 
47 "IToBepxHOCTb KapTllHbI II eCTb npe~eJI ee co6CTBeHHOH BJIaCTll." 
204 
barva. Barva prostoru, barva nebe se stala symbolem a obrazem svobody."48 
(BULATOV 2009: 70) Otázka prostoru je u Bulatova vždy spojena s otázkou 
svobody, s možností volného pohybu nejen uvnitř tohoto prostoru, ale také 
možností svobodně překračovat jeho hranice, procházet jeho hranicemi, aniž by 
je bylo nutné jednou pro vždy rušit. Jedná se o otázku, která svého času byla 
především otázkou sociálního, represivního prostoru sovětské ideologie, jehož 
hranice tvořila uzavřená železná opona. Otázka svobody se ještě zřetelněji ukáže 
v užití vlastních slov, zůstaňme však ještě u slov cizích, u jejich konfrontace 
s dalšími zobrazeními, jež mají čistě vizuální a nikoli verbální charakter, jako 
tomu bylo doposud. 
Na obraze Opasno (Nebezpečí, 1972-1973) se před divákem rozprostírá 
téměř idylická jarní krajina - potůček s nedalekým lesem, na dece v trávě sedí 
dvojice, kousek za ní se pasou dvě krávy. Poklidnou atmosféru narušují červená 
slova, výstražný nápis: NEBEZPEČí, který se ze tří stran (z levé, pravé i dolní 
hrany) hrne do prostoru obrazu, k jeho pomyslnému centru, v němž se nachází 
líně tekoucí potok, zatímco na horní hraně jako by toto upozornění směřovalo 
naopak ven z obrazu, směrem k divákovi. Slova se nenacházejí na dvourozměrné 
ploše, perspektivně směřují dovnitř, a nejsou mřížovím, jaké jsme doposud 
pozorovali. Zároveň však svou typografickou jednoduchostí i svou sémantickou 
stránkou utkvívají ve vnějším sociálním prostoru. Cizí slovo narozdíl od 
vlastního není adresováno obrazu, je určeno divákovi, obrací se k němu, to jeho 
upozorňuje na možné nebezpečí, které se v této zdánlivě idylické krajině skrývá, 
dává mu najevo, že bude lepší do ní nevstupovat nebo alespoň velmi pečlivě vážit 
své kroky v ní. 
Obdobnou situaci vidíme také na dalším obraze s neméně 
výstražným názvem Ostorožno (Pozor, 1973). Červená slova, která z horního a 
dolního okraje perspektivně ubíhají směrem ke středu a dovnitř obrazu, divákovi 
opět ukazují na potenciální hrozbu, která je ukryta v této poklidné večerní 
48 " ... (KpaCHblM: L\BeT - npl1Me'l. A. M.) 113 L\BeTa peBOJIIOL\I1I1, L\BeTa CBo60,l\bl OH npeBpaTI1JICH B 
L\BeT 3anpeTa, L\BeT BJIaCTI1, CTaJI npaBI1TeJIbCTBeHHbIM, napTI1M:HblM L\BeTOM. H, Ha~o CKa3aTb, 
'ITO ero aHTl1npOCTpaHCTBeHHaH arpeCCI1BHaH npl1pO,l\a BnOJIHe 3TOMy Ha3Ha'leHI11O 
COOTBeTCTBOBaJIa. Me~y TeM aHTl1nO~ KpaCHoro - CI1HI1M: L\BeT. l(BeT npOCTpaHCTBa, L\BeT He6a 
CTaJI CI1MBOJIOM 11 06pa30M CBo6o~bl." 
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krajině za hustým keřem, zpoza něhož je vidět terénní vozidlo. Slova ovšem i 
nadále patří prostoru, který je vzhledem k obrazu vnější, jsou určena divákovi, 
jsou mu velmi blízká svou všudypřítomností v jeho reálném životě. I přes iluzi, že 
nakonec přece jen pronikají do obrazu, ulpívají na povrchu pomyslného skla 
(zdůrazněného tenkou přerušovanou horizontálou vedenou středem obrazu) 
položeného přes krajinu. Perspektivní pronikání slov dovnitř obrazu je naprosto 
klamné. Slova tvoří vnější neprostupnou vrstvu, pod níž se ukrývá nedotknutelná 
krajina, jež sama o sobě vůbec nebezpečná být nemusÍ. I při procházce dnešní 
ruskou krajinou je zcela běžné, že člověk narazí na výstražné upozornění, které 
mu zakazuje vstoupit na takto označené teritorium, kde se snad skrývá nějaký 
strategický objekt. Daleko spíše se však odvádí cestovatelova stejně jako 
divákova pozornost od samotné krajiny k zákazu do ní vkročit. 
Bulatovovy obrazy, na kterých se střetává vizuální zobrazení s verbálním, 
jsou postaveny především na vzájemném nesouladu, mnohdy dokonce na 
naprosté protichůdnosti dvou reprezentací, které náležejí dvěma rozdílým 
prostorům. V hlubokém kontrastu neleží pouze dva na sebe doslova navrstvené 
výjevy (jako například zmíněná idylická krajina a upozornění zakazující vstup), 
ale především samy prostory, které tyto obrazy zastupují: vnitřní prostor obrazu, 
který je neslučitelný s vnějším divákovým sociálním prostorem. Tato tendence je 
nejzjevnější v Bulatovových obrazech, jež bývají často označovány za ústřední 
díla soc-artu, neboť bezprostředně využívají sovětskou ideologii s jejím 
slovníkem a heraldikou. Zde je nutné zdůraznit všeobjímající dopad sovětské 
ideologie, které nebylo ušetřeno naprosto nic z toho, co se nacházelo 
v každodenním životě, v sociálním prostoru sovětského občana - na tento 
absolutizující fakt upozorňuje také Zinovij Zinik, který v emigraci na sovětskou 
moc vzpomíná: "Sovětská moc nás naučila vidět ideologii a politiku v přírodním, 
obdařila krajinu stranickým vědomím. [ ... ] Před našima očima se odehrávala 
totální ideologizace skutečnosti, její stranická transformace, každý předmět 
získával stranický průkaz a nestraníků bylo stále méně a méně."49 (ZINIK 1986: 
49 "COBeTCKaH BJIaCTb HaY'HlJIa Hac Bll,l\eTb ll,l\eOJIOrlllO II nOJIllTllKy B npllpO,l\HOM, OHa 
Ha,l\eJIllJIa JIaH,l\lllaqlT rrapTllHHOH COBeCTblO. [ ... ] Ha HalllllX rJIa3aX rrpOllCxO,l\llT TOTaJIbHaH 
ll,l\eOJIOrll3a,-\llH peaJIbHOCTll, ee napTllHHaH TpaHc<popMa,-\llH, KaJK,l\bIH rrpe,l\MeT nOJIyqaeT 
rrapTllHHblH 6llJIeT II 6ecrrapTllHHblX Bce MeHbllle II MeHbllle." 
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19-20) Pro tvorbu Erika Bulatova ovšem není podstatná konfrontace dvou 
předmětů, kterou akcentuje Zinik a na které je založen soc-art, ale spíše střet 
dvou vzájemně si odporujících prostorů. Následující Bulatovova slova můžeme 
proto chápat jako jisté rozvinutí Zinikovy teze: "Sovětská ideologie naprosto 
deformovala veškerý prostor našeho života. A tento ideologizovaný, zmrzačený 
prostor se díky své každodennosti stával obvyklým, navyklým a jakoby 
normálním pro naše vědomí. Já jsem se ve svých obrazech pokoušel ukázat, že je 
tato normalita nenormální."so (BULATOV 2009: 59) Nenormalitu zažité sovětské 
skutečnosti Bulatov demonstruje právě prostřednictvím porovnání dvou 
principiálně odlišných prostorů, a to ve všech svých obrazech nehledě na 
přítomnost nebo nepřítomnost výslovně ideologického výraziva. Sociální prostor 
je pro Bulatova téměř vždy ideologizovaný, a tudíž i nepřátelský prostoru 
obrazu, proto je pochopitelné, že se Bulatov brání označení politický umělec (viz 
BULATOV 2009: 58), které by se vzhledem k následujícím obrazům zdálo velmi 
přiléhavým. 
Mezi na první pohled politickými obrazy můžeme uvést například plátno 
s názvem Dobro poža/ovať (Vítejte, 1974). Při letmém pohledu na obraz a tím 
spíše na jeho reprodukci, která obraz nevyhnutelně zplošťuje, divák vidí červený 
nápis VÍTEJTE na pozadí doslova fotograficky přesného výjevu z moskevského 
Výstaviště rekordů národního hospodářství - zlatou fontánu, které dominuje 
mohutný snop, kolem něhož stojí žnečky z různých národů Sovětského svazu. 
Jako by se už ani nejednalo o ironizující dílo soc-artu, neboť zde zcela chybí 
moment zjevné konfrontace dvou odporujících si předmětů. Jako by se jednalo 
spíše o reklamu, která diváka přímo vybízí k návštěvě výstaviště zalitého 
sluncem. Ovšem v souvislosti s tímto klamným přijetím zobrazeného Bulatov 
hovoří o přílišné soustředěnosti současného vnímání na předměty, pro které 
přestává být vnímán sám prostor, do nějž jsou předměty zasazeny a který svou 
přítomností utvářejí (viz BULATOV 2009: 58). Odpoutáme-li se od samotných 
předmětů, které na daném obraze reprezentuje nápis spolu s fontánou, a 
50 "COBeTCKaH l1~eOJIOnlH COBeprneHO ~e<l>opMl1pOBaJIa Bce npOCTpaHCTBO HarneH )\{113HI1. I1 BOT 
3TO l1~eOJIOr11311pOBaHHoe 113ypo~oBaHHoe npOCTpaHCTBO B CI1JIy CBoeH e)\{e~HeBHOCTI1 
CTaHOBI1JIOCb 06blQHblM, npl1BblQHblM 11 KaK 6bl HOpMaJIbHblM ~JIH Harnero C03HaHI1H. BOT 51 11 
CTapaJICH nOKa3aTb B CBOI1X KapTI1HaX, QTO 3Ta HOpMaJIbHOCTb HeHOpMaJIbHa." 
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soustředíme-li se na jejich prostorové rozvržení, spatříme před sebou realizaci 
téhož prostorového problému, který jsme sledovali ve všech předchozích 
obrazech. Slovo VÍTEJTE je i zde naneseno na pomyslném skle položeném přes 
obraz - nejenže divákovi do tohoto lesknoucího se světa zlatých klasů a 
průzračně modré vodní hladiny zabraňuje vstoupit, do jisté míry mu ji také 
vzdaluje kamsi do nedosažitelné hloubky obrazu. Tyto dva ústřední předměty 
jsou znovu každý součástí naprosto odlišného prostoru. Nápis, který diváka 
vyzývá vstoupit, si s ním pohrává, vybízí ho k činu, který mu sám v poslední 
chvíli, kdy už by se zdálo, že onen světlý svět je na dosah ruky, zakáže. Hrdinou 
ani antihrdinou tohoto obrazu není sama sovětská ideologie, jak by se 
z hyperrealistického zobrazení výstaviště mohlo zdát, ale opět prostor - v daném 
případě omezený prostor této ideologie konfrontovaný s rozlehlým prostorem 
umění, které není závislé na konkrétní podobě zobrazených předmětů. 
Za nejcharakterističtější můžeme v tomto ohledu označit Bulatovův obraz 
Slava KPSS (Sláva KSSS, 1975). Čtvercové plátno o rozměru 200 x 200 cm je 
zamřížováno plochým ostře rudým nápisem SLÁVA KSSS. V jednotlivých 
mezerách nebo průrvách opět typograficky zcela banálních písmen, jež divák bez 
sebemenšího zaváhání identifikuje s hesly komunistické strany, která 
dennodenně vídá na ulici, v novinách atd., prosvítá azurově modré nebe s bílými 
oblaky, která vítr unáší do nekonečně vzdálené hloubky obrazu. I kdyby se 
tentokrát divák soustředil pouze na předmětnou povahu zobrazených písmen a 
oblohy, byla by mu jasná jejich naprostá neslučitelnost v reálném světě. Tento 
fakt absolutní nemožnosti spojit v jediném prostoru komunistické heslo s čistým 
letním nebem a svěžím vzduchem, s nedozírným prostorem svobody, podtrhuje 
odtrženost dvourozměrného nápisu od iluzorně trojrozměrného prostoru 
oblohy, který patří vlastnímu prostoru obrazu, do nějž smí divák průrvami pouze 
nahlédnout. 
Boris Groys o obrazech Vítejte a Sláva KSSS píše: " ... skutečně, takové práce 
jako Sláva KSSS a Vítejte!, na kterých text jako by přeškrtává realitu a redukuje 
zobrazení na plochu, ilustrují tuto umrtvující roli textu."Sl (GROYS 1986: 335) S 
51"".,1\ellCTBHTenbHO TaKHe pa60Tbl KaK 'CnaBa KOCe' HnH '~o6po 1I0}l{anOBaTb!', Ha KOTOpblX 
TeKCT KaK 6bl lIepeQepKHBaeT peanbHOCTb H pe,1\y,-\HpyeT H306pa}l{eHHe K 1IJ10CKOCTH, 
HJlJllOCTpHpylOT 3Ty MepTBHl'-\YlO pOJlb TeKCTa." 
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takovou interpretací však nemůžeme souhlasit, neboť text, který obraz zdánlivě 
přeškrtává, je mu ve skutečnosti, byť budované na optické iluzi, velmi vzdálený. 
Text neumrtvuje obraz stalinského výstaviště ani jasně modrého nebe, naopak 
potvrzuje mrtvolnost divákem prožívané reality - je namířen na diváka, ven 
z obrazu a nikoli dovnitř, jak se domnívá Groys. Bulatovovy obrazy nikdy nejsou 
plošné. Vždy jsou tvořeny několika nespojitými vrstvami - jednotlivými skly, jež 
stojí v prostoru v řadě za sebou. Není to obraz, který je umístěn za mřížoví; 
v kleci se naopak nachází divák. Bulatov jej nutí uvědomit si, přiznat si tuto svou 
nesvobodu. 
Na podobném principu výstavby obrazu z několika nesouvislých 
vizuálních vrstev, které jsou často vzájemně protikladné - Andrej ]erofejev 
hovoří dokonce o vizuálním konfliktu mezi nimi OEROFE]EV 2006: 9) - jsou 
založeny také Bulatovovy obrazy, které nepracují s ideologizovanými (mnohdy 
spíše než přímo ideologickými) slovy, ale například se sovětskou symbolikou. 
Protože se v dané práci věnujeme slovu v obraze, uveďme pouze jeden příklad -
obraz s názvem Brežněv v Krymu (Brežněv na Krymu, 1981-1985). Jedná se o 
realistický portrét tajemníka ústředního výboru KSSS Leonida Brežněva 
provedený v duchu socrealistických portrétů stranických vůdců - alespoň tak 
tomu je při zběžném pohledu na obraz. Nabízí se otázka, čím se tento Bulatovův 
Brežněv liší od svých sovětských prototypů. Tutéž otážku si klade také Tomáš 
Glanc ve stati Avtorstvo i široko zakrytyje glaza parallelnoj kultury (Autorství a 
široko zavřené oči paralelní kultury): "Tím, že umělec namaloval podšívku 
kabátu generálního tajemníka, ukázal patrně víc, než je na oficiálních portrétech 
přípustné. [ ... ] Pozadí je snad příliš světlé. Převrací vzhůru nohama požadavky 
realistického zobrazení krajiny, které by bylo pochopitelné lidu. Dokonce sám 
generální tajemník - copak by mohl na obyčejném sovětském portrétu hledět 
stranou a navíc tak smutně? [ ... ] Není snad příliš prázdný jeho pohled, 
nepřipománá snad osamělá postava všemohoucího politika beznadějnou situaci 
obyčejného důchodce, který hledí do nikam? Možná, že se Bulatovův Brežněv 
vůbec nedívá, ale ve stařeckém, předsmrtném marazmu (který naznačuje jeho 
bledě mrtvolná tvář) jen pozoruje prázdnotu? [ ... ] Bulatovův Brežněv-přízrak, 
Brežněv-fantom ostře klade otázku autorství. Vždyť autor zde vystupuje jako 
209 
• 
nejvyšší instance, bez níž interpretace díla ztrácí oporu a pevnou půdu."52 
(GLANC 2009: 422) Autorství, o kterém hovoří Glanc a které můžeme chápat 
jako kontextuálnost Bulatovova díla, je nedílnou součástí jakéhokoli pokusu o 
jeho interpretaci. Nicméně není pravdou, že by v samotném obraze, ve způsobu 
zpracování Brežněvova portrétu na pozadí krymského pobřeží, nebyl uložen klíč 
umožňující čtení, které je zcela protikladné čtení běžných socrealistických 
portrétů. Bulatov i v daném obraze realizuje jemnou a v důsledku také zlehka 
ironickou hru konfrontace dvou prostorů - zobrazení je zachyceno v několika 
vrstvách, které se vzájemně téměř nedotýkají, které se však z divákova úhlu 
pohledu překrývají. Brežněv tak vystupuje z obrazu směrem k divákovi. Vzniká 
dokonce dojem, že nestojí u reálného krymského pobřeží, ale pouze před kulisou, 
na níž je znázorněn Krym, o čemž svědčí tlumené tóny, jimiž je zachycena 
hloubka vzdalujícího se moře a hor, které Glanc interpretuje jako vzpouru proti 
tradiční sovětské krajinomalbě. Brežněvova postava představuje zhmotněnou 
sociální realitu, nehybnost, kterou osmdesátá léta v Sovětském svazu znamenala, 
zatímco krymské pobřeží je jen mlžnou představou, jež nemá s realitou nic 
společného, jež se rozplývá v hloubce obrazu. Brežněvova postava podobně jako 
slovní hesla divákovi pouze zaclání výhled volné do krajiny - nejen, že mu do ní 
neumožňuje vstoupit, brání mu i jen nahlédnout do svobodného prostoru 
obrazu. Ten se před divákem rozevírá ve zcela jiném portrétu, v obraze Poet 
Vsev%d Někrasov (Básník Vsevolod Někrasov, 1981-1985), který jako by 
předjímal následující kapitolu této práce, jež pojednává o vlastním slově a 
autonomnosti prostoru umění. Portrét potutelně se usmívajícího Vsevoloda 
52 "HapHCOBaB rrO,l\KJIa,l\Ky rraJIbTO reHceKa, Xy,l\Q)KHHK rrOKa3aJI, B03MO')f(HO, 60JIbllle, 'leM 
,l\OrrycTHMo Ha o<pHl\HaJIbHOM rropTpeTe. [ ... ] <POH, rrO')f(aJIyH, CJIHIllKOM CBeTJIbIH. OH 
rrepeBOpaqHBaeT C Hor Ha rOJIOBy Tpe60BaHHe peaJIHCTHqHOrO, rrOHHTHoro HapO,l\y 
H306pa')f(eHHH rreH3a')f(a. ,aa H caM reHepaJIbHblH ceKpeTapb - pa3Be Mor 6bl OH Ha 06blqHOM 
COBeTCKOM rropTpeTe CMOTpeTb B CTOpOHy, ,l\a eIl\e TaK rreqaJIbHO? [ ... ] He CJIHIllKOM JIH rrycT ero 
B3rJIH,l\, He HarrOMHHaeT JIH O,l\HHOKaH <pHrypa BceMorYIl\ero rrOJIHTHKa 6e3Ha,l\e')f(HOe 
rrOJIO')f(eHHe 06blqHOrO rreHCHOHepa, CMOTpHIl\erO B HHKY,l\a? A MO')f(eT 6blTb, 6yJIaTOBCKHH 
Epe')f(HeB BOBce He CMOTpHT, a B CTapqeCKOM, rrpe,l\CMepTHoM Mapa3Me (Ha KOTOpblH HaMeKaeT 
ero 6JIe,l\HO-MepTBeHHoe JIHl\O) JIHlllb C03epl\aeT rrycToTy? [ ... ] EyJIaTOBCKHH Epe')f(HeB-rrpH3paK, 
Epe')f(HeB-<paHTOM OCTpO CTaBHT Borrpoc 06 aBTopCTBe. Be,l\b aBTOp BblcTyrraeT TOH BepxoBHoH 
HHCTaHl\HeH, 6e3 KOTOpOH TOJIKOBaHHe rrpOH3Be,l\eHHH TepHeT opHeHTHpbl H TBep,l\ylO rrOqBy." 
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Někrasova je zde zahalen do podobně mlžného oparu jako krymské pobřeží, 
před nímž (jako před jakousi kulisou) stál Brežněv. Na obraze divákovi tentokrát 
není dána žádná zřetelně viditelná clona. Někrasovova tvář (bledá podobně jako i 
nebe za ní) je narozdíl od Brežněvovy postavy cele ponořena do hloubky obrazu, 
do prostoru umění, který je ze své podstaty divákovi vzdálen a zapovězen. 
Zatímco Někrasov jako básník může být jeho nedílnou součástí. 
Bulatov cizí slovo chápe jako přímého reprezentanta každodenního 
života, proto také neverbální, emblematické objekty mohou hrát obdobnou úlohu 
jako zobrazená slova. Právě zasazenost cizího slova do sociálního prostoru je tím, 
co jej v Bulatovově pojetí odlišuje od slova vlastního, které může být co do 
původního autorství neméně cizím než cizí slovo. 
5.2.2 Vlastní slovo 
Slovo, o kterém Bulatov hovoří jako o vlastním, ve většině případů 
paradoxně rovněž nepatří přímo Bulatovovi - Bulatov není jeho původním 
autorem. Je to právě autorství, které staví vlastní slovo do ostré opozice ke slovu 
cizímu. To, ačkoli bylo všem velmi povědomé, zůstávalo vždy anonymní a 
reprezentovalo pomyslné kolektivní vědomí sovětského občana. Bylo určeno 
právě jemu, zobecněné představě jeho životního prostranství a nikoli 
konkrétnímu a individuálnímu prostoru obrazu. Zatímco vlastní slovo " ... autor 
neadresuje [ ... ] divákovi, autor-divák naopak adresuje své slovo obrazu. Obraz 
přijímá a vyslovuje slovo."53 (BULATOV 2009: 77) Tato Bulatovova poznámka 
nevyjadřuje pouze skutečnost, že vlastní slovo je vždy ze své podstaty autorské 
(ať již bylo vysloveno kýmkoli, autor a stějně tak i divák si je přisvojují, slovo se 
nevyhnutelně stává osobním vlastnictvím, které bylo v Sovětském svazu od 
konce dvacátých let, kdy byla zahájena kolektivizace, zcela nepřípustné), 
vyjadřuje také vztah mezi autorem a divákem obrazu, mezi které Bulatov 
53 ", .. aBTOp He a~pecyeT 3pHTeJIID [ .. ,], Hao6opOT, aBTop-3pHTeJIb a~pecyeT CBoe CJIOBO KapTHHe, 
KapTHHa npHHHMaeT, 8blpaJ/Caem CJIOBO," 
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tentokrát staví rovnítko, neboť sociální prostor, který se nachází vně obrazu, je 
společný jak autorovi, tak divákovi. 
O svém vlastním, byť pouze přisvojeném (v žádném případě nikoli násilně 
zabraném nebo kolektivizovaném) slově Bulatov také říká: "Moje slovo je slovo, 
které si sám myslím a vyslovuju. [ ... ] Moje slovo neexistuje v čase. Je vždy nyní, v 
tu chvíli, kdy ho vyslovuju. [ ... ] Moje slovo je vždy tam, kde se vyslovuje."54 
(BULATOV: 2009: 76) Bezčasovosti vlastního slova, kterou zdůrazňuje Bulatov, 
musíme rozumět ve smyslu jeho nadčasovosti. Vlastní slovo je pro Bulatova 
v každé další situaci nově naléhavé. Není předem determinované žádným 
vnějším a jednou pro vždy daným kontextem, jako cizí slovo, které se 
v Bulatovových obrazech vždy asociovalo s obecnou všednodenní životní situací 
a s konkrétní (v obrazech z konce šedesátých až osmdesátých let především 
komunistickou) ideologií. Neznamená to, že by vlastní slovo nebylo kontextuální, 
jeho kontext je však proměnlivý, s každým novým pohledem na obraz se vždy 
aktualizuje. Nejedná se o vnější, ale o vnitřní kontext samotného obrazu, který se 
mění a rozšiřuje. 
Z výše řečeného pramení také důraz na prostor, na organizaci prostoru 
obrazu, která se principiálně odlišuje od případu, kdy do něj zasahovalo slovo 
cizí. Na to upozorňuje také Boris Groys: "Pro Bulatova se text jednoznačně dělí na 
text s pozitivním a optimistickým obsahem a na text s negativním a čistě 
ideologickým obsahem. Text prvního typu může být oporou, může dokonce 
organizovat prostor obrazu, zatímco text druhého typu tento prostor ničí, činí ho 
dvourozměrným."55 (GROYS 1986: 335) Bylo by značným zjednodušením takto 
rezolutně dělit texty a s nimi i Bulatovovy obrazy na jednoznačně pozitivní nebo 
naopak jednoznačně negativní, ať již vzhledem k sémantické stránce slov, která, 
jak jsme viděli, je do značné míry sekundární, nebo vzhledem k jejich schopnosti 
54 "Moe CJIOBO - 3TO CJIOBO, KOTopoe H caM AyMalO H rrpoH3Hollly. [ ... J Moe CJIOBO He HMeeT 
BpeMeHH. OHO BcerAa cei1'1ac, B TOT MOMeHT, KorAa H ero rrpoH3Hollly. [ ... J Moe CJIOBO BcerAa TaM, 
rAe OHO rrpOH3HOCHTCH." 
55 ,,~JIH 6yJIaTOBa TeKCT AeJIHTCH TaKHM 06pa30M OAH03Ha'lHO Ha TeKCT C rrOJIO)KHTeJIhHhIM, 
)KH3HeYTBep)KAaIOIl\HM a TeKCT C HeraTHBHhIM, 'IHCTO HAeOJIOrH'IeCKHM COAep)KaHHeM. TeKCT 
rrepBoro THrra OKa3hlBaeTCH crroco6HhlM rrOAAep)KHBaTh H Aa)Ke opraHH30BaTh rrpOCTpaHCTBO 
KapTHHhl, B TO BpeMH KaK TeKCT BToporo THrra 3TO rrpOCTpaHCTBO pa3pylllaeT, AeJIaH ero 
AByMepHhIM." 
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utvářet vnitřní prostor obrazu. Tyto texty proti sobě nestojí jako negativ proti 
pozitivu; jsou ze své podstaty zcela rozdílné - ani jeden však prostor obrazu 
neutváří ve smyslu Groysova tvrzenÍ. Prostor existuje nezávisle na nich, je 
obrazu předem daný, autor je (s pomocí slov) pouze modeluje. Cizímu slovu není 
dovoleno do tohoto prostoru proniknout, ulpívá na povrchu, na pomyslné 
skleněné ploše, od které se jako od hladkého povrchu zrcadla odráží zpět 
k divákovi, zatímco vlastní slovo přebývá na druhé straně tohoto myšleného skla, 
uvnitř obrazu. Spíše než že by vlastní slovo organizovalo jeho prostor, poddává 
se prostoru obrazu a souzní s ním. Jeho proniknutím do obrazu jako by se rušila 
skleněná plocha, jež obraz uzavírala, jako by se spolu s ním okno otevřelo a 
rozlétla se jeho křídla - tuto metaforu Bulatov téměř doslovně realizuje v obraze 
Živu - vižu (Žiju - vidím, 1999, první varianta 1982), ke kterému se vrátíme 
později. 
Cizí a vlastní slovo proti sobě tudíž nestojí jako negativní výpověď proti 
pozitivní, ale jako dvě různé reprezentace - na jedné straně reprezentace 
vnějšího divákova sociálního prostoru, na straně druhé reprezentace vnitřního 
prostoru umění - jednou pro vždy oddělené hranicí střeženou s tu větší, tu menší 
mírou přísnosti. S ohledem na problematiku hranic se můžeme opřít o slova 
Jekatěriny Bobrinské, která o avantgardním umění píše: "Problém hranic umění 
mohl být prožíván také jako existenciální risk ... "56 (BOBRINSKAJA 2006: 23) A 
doplňme, že existenciální riziko nepředstavují pouze hranice mezi jednotlivými 
uměleckými oblastmi, ale především skutečné hranice sociálního prostoru, které 
v uzavřeném Sovětském svazu nabývaly obzvláštní důležitosti. "Pojem prostoru 
jako takového je pro mě samozřejmě spojen s duchovním životem, 
s osvobozením. Absence prostoru je vězením,"57 (BULATOV 1979: 30) říká Erik 
Bulatov v rozhovoru s Borisem Groysem. Skutečnost zdůrazňovanou Bulatovem, 
že prostor neznamená vzdálenost, kterou jsme uvedli v souvislosti 
s prostorovostí poezie Vsevoloda Někrasova, můžeme chápat právě v tomto 
ohledu, tj. především vzhledem k reálné represivní politické situaci, v níž se i 
v sedmdesátých a osmdesátých letech nacházel sovětský občan - východiskem 
56 "np06JIeMa rpaHlu~ HCKyccTBa MOrJIa nepe)f(HBaTbCH TaK)f(e KaK 3K3HCTeHIJ;HaJIbHblH: pHCK ... " 
57 "nOHHTHe npOCTpaHCTBO, KaK TaKOBoe, KOHe'lHO, CBH3aHO ,lI,JIH MeHH C ,lI,yXOBHOH: )f(H3HblO, C 
OCBo6o)f(,lI,eHHeM. OTCyTcTBHe npOCTpaHCTBa - TlOpbMa." 
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z ní mohla být pouze emigrace. Nehledě na obrovské vzdálenosti mezi 
jednotlivými místy v Sovětském svazu, není možné o této tehdy jedné šestině 
světové souše mluvit jako o prostoru - alespoň v tom smyslu, jak jej chápe 
Bulatov. Podmínkou jeho pojetí prostoru je svoboda a spolu s ní samozřejmě 
také možnost svobodného pohybu uvnitř tohoto prostoru, pohybu přípustného 
všemi směry, pohybu, který vzdálenosti překonává a tím je zároveň, byť jen 
zdánlivě, ruší. Takovým svobodným a nedozírně širokým prostorem pro 
Bulatova nejsou klišé, jaká představují například rozlehlá ruská pole, ale 
originální prostor obrazu s vlastním slovem: "Svobodu chápu jako svobodu od 
sociálního prostoru. Tím se liším od soc-artu nebo pop-artu, protože všechny 
jejich zájmy leží uvnitř sociálního prostoru."S8 (BULATOV 2009: 124) 
Pokusy o osvobození se od sociálního prostoru, pohlceného sovětskou 
ideologií, jsme u Bulatova nalézali již vobrazech s cizím slovem, které 
vymezovalo hranici, za níž se nachází zatím nepřístupný, zakázaný prostor 
volného pohybu. V obrazech, do nichž vstupuje vlastní slovo, se tento prostor 
divákovi otevírá, slova přestávají být bariérou zahrazující vchod (takový doslova 
materializovaný vchod slova představovala například v obraze Vstup - vstup 
zakázán, nacházela se však za mřížovým nebo přesněji za závorou, kterou tvořila 
slova nekompromisně zakazující vstup). 
Možnost pohybu je pro Bulatova neodmyslitelně spjata s jeho chápáním 
prostoru - naprosto svobodného a nedozírného. Není bez zajímavosti, že první 
Bulatovův obraz, na němž se objevuje ničím neomezované vlastní slovo, nese 
název Idu Odu, 1975). Slovo JDU, které vyjadřuje pohyb, chůzi první osoby 
jednotného čísla, pohyb mluvčího, pohyb samotného autoraS9, již není naneseno 
na povrch obrazu, na jeho dvojrozměrnou plochu, směřuje, nebo dokonce letí 
dovnitř - do hloubky azurově modrého nebe s mraky prosvětlenými sluncem, 
které se za nimi ukrývá. Skutečnost, že obloha není pouhým pozadím, je zde 
zdůrazněna ještě více než v obrazech s cizím slovem, které staticky přebývalo na 
58 ,,51 rrOHHMalO CBo6o,lW KaK CBo6of\Y OT COl\HanhHOro rrpOCTpaHCTBa. B 3TOM Moe OTnWlHe OT 
COl\-apTa HnH rrorr-apTa, rroToMy '1TO y HHX Bce HHTepeCbI BHyTpH COl\HanhHOro rrpOCTpaHCTBa." 
59 O daném obraze Bulatov mluví dokonce jako o autoportrétu: "Slovo 'JDU' jsem vlastně já, je to 
můj autoportrét." ("B CYLL\HOCTH, cnOBO 'I1~Y' - 3TO H H eCTh, 3TO MOH aBTorropTpeT.") (BULATOV 
2009:77) 
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ploše a jako by se pokoušelo, jak upozornil Boris Groys, zploštit také sám obraz. 
Slovo JDU je naopak organickou součástí prostoru obrazu a Bulatov o něm tvrdí, 
že daleko spíše, než že by bylo graficky znázorněno, namalováno na plátně, chová 
se, jako by bylo pronášeno, vykřiknuto do modré dálavy (viz BULATOV 2009: 
77). Jeho vizuální podoba je jen nevyhnutelnou nutností, která naznačuje pohyb 
vysloveného slova, jeho dynamické směřování k centru. Slovo JDU znamená 
odhodlané a rázné vykročení z nesvobody sociálního prostoru sovětské 
každodennosti do svobodného prostoru umění - odchod do vnitřní emigrace, 
odchod prostý jakékoli nostalgie. Obraz je pro Bulatova oknem právě do tohoto 
prostoru. 
Zmínili jsme se o obraze s názvem Žiju - vidím, který zdání obrazu jako 
okna realizuje téměř doslovně. Tímto obrazem se otevírá cyklus pláten nazvaný 
ukazovací částicí Vot, na nichž se vlastními slovy Erika Bulatova stávají slova, 
jejichž původním autorem je, až na jednu výjimku, Vsevolod Někrasov. O 
Někrasovových slovech Bulatov píše: "Slovo Někrasova se obzvláště snadno 
přisvojuje, protože nechce být zafixované na papíře, na ploše. Vždy existuje 
v prostoru, je vyslovováno a dokonce domýšleno samotným čtenářem. Čtenář je 
vždy spoluautorem Někrasovových veršů, v daném případě jsem čtenářem já."60 
(BULATOV 2009: 77-78) O tom, že se poezie Vsevoloda Někrasova usilovně snaží 
překonat zkostnatělou lineárnost řeči a vstoupit do rozlehlého prostoru stránky, 
jsme pojednávali v kapitole věnované Někrasovově tvorbě. Erik Bulatov si je této 
přirozené vlastnosti Někrasovovy poezie vědom a plně ji vyuŽívá.61 Jeho obrazy 
s jednotlivými verši nebo jen slovy z Někrasovových básní v žádném případě 
není možné chápat jako ilustrace k nim. Jsou zdůrazněním jejich vlastního 
potenciálu, který se ve výtvarném umění má šanci realizovat celistvěji - a právě 
60 "HeKpaCOBCKoe CJIOBO oco6eHHO JIerKO rrpHCBOHTb, rroToMy 'ITO OHO He )j(eJIaeT 6blTb 
3aKperrJIeHHblM Ha 6yMare, Ha rrJIOCKOCTH. OHO BcerAa - B rrpOCTpaHCTBe, OHO rrpOH3HOCHTCH H 
Aa)j(e AOAyMblBaeTCH caMHM 'IHTaTeJIeM. YHTaTeJIb - BcerAa coaBTOp HeKpaCOBCKHX CTHXOB, H B 
AaHHOM CJIy'lae 'IHTaTeJIb - 3TO 51." 
61 Na jiném místě Bulatov o prostorovosti Někrasovovy řeči píše: "Jeho básnická věta, která zcela 
postrádala banální setrvačnost, se skládala ze slov, která nejen zněla, ale především reálně žila 
v prostoru, byla doslova viditelná." ("Ero rr03TH'IeCKaH <ppa3a cOBepweHHo JIHWeHHaH rrOWJIOH 
rr03TH'IeCKOH HHep~HoHHOCTH, COCTOHJIa H3 CJIOB He rrpocTo 3By'la~HX, HO peaJIbHO )j(HBy~HX B 
rrpOCTpaHCTBe, 6yKBaJIbHO BHAHMbIX.") (BULATOV 2009: 119) 
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v tomto smyslu musí být chápáno spoluautorství, o němž mluví Bulatov. 
Dodejme ještě, že Někrasovova slova se snadno přisvojují také proto, že se jedná 
o běžná slova, která jsou denně nevšímavě pronášená. Někrasov na ně strhával 
pozornost tím, že je přenášel ze sociálního prostoru do prostoru uměleckého. 
Proto mohou vstoupit dovnitř Bulatovových obrazů v roli vlastních slov -
pocházejí z téhož prostoru umění, nejsou mu svým původem vnější, jako tomu 
bylo v případě slov cizích. Jsou vlastní nejen autorovi, ale v první řadě 
svobodnému prostoru obrazu. 
Slova ŽIJU - VIDÍM se objevují ve dvou Někrasovových básních, které jsme 
analyzovali kapitole ,iiju a vidím"; vidět báseň. Vyjadřují autorovu uměleckou 
pozici, která je Někrasovovi a Bulatovovi společná. Obraz představuje pohled 
z okna Bulatovova ateliéru, který se nachází v centru Moskvy na střeše domu na 
Čistoprudném bulváru. Pohled se z něj otevírá do zeleného dvora, na střechy 
sousedních domů, na zlaté kupole Kremlu, který je umístěn v přesném středu 
obrazu. K němu se perspektivně z bočních hran sbíhají v originále anagramatická 
slova ŽIJU - VIDÍM. Slovo ŽIJU směřuje od levého okraje dovnitř obrazu, zatímco 
slovo VIDÍM se pohybuje v opačném směru a vychází z centra obrazu. Celé slovní 
spojení vytváří uzavřený kruh - uzavřený nejen souzvuky, uzavřený především 
v prostoru obrazu, jakoby vně diváka a jeho čistě sociálního světa. Ačkoli 
divákovi se tento prostor přece jen otevírá, a to právě ve slovech. Ta jako by svou 
masou (slova jsou opět napsána zcela neutrálním typem písma, totožným s tím, 
jakým byla psána slova cizí, jen s tím rozdílem, že jsou bílá - neutrální) tvořila 
okenní křídla, která se otevírají ven do moskevského panoramatu. Slova 
ponoukají diváka vstoupit dovnitř obrazu, vylétnout z okna. Vzhledem k tomu, že 
jsou zapsána ve dvou směrech - od diváka, ale také k němu - vzniká dojem další 
vrstvy, nového perspektivně vzdáleného, a proto menšího okna, do nějž, jako by 
byl zasazen sám Kreml zobrazený na horizontu. Okenní křídla tvořená slovy se 
v opačném směru rozlétají také od Kremlu směrem k divákovi. Vztah mezi 
obrazem a divákem, konkretizovaný vztah dvou odlišných prostorů, je ústředním 
tématem daného cyklu: "To znamená, že slova jsou obrazy, jsou ovšem také 
prostředníkem mezi obrazem a naším vědomím. Písmena ani tak nezobrazují 
slovo jako spíše směr a charakter jeho pohybu v prostoru. [ ... ] ruští umělci vždy 
chápali obraz jako dialog s divákem, usilovali o to, aby se divák ocitl uvnitř 
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obrazu, aby se stal jeho účastníkem a spoluautorem. [ ... ] Ruské umění není 
možné bez diváka. Ruský obraz není monologem, ale jeho dialogem s divákem."62 
(BULATOV 2009: 79, 80, 81) Přestože se zabýváme pronikáním verbality do 
výtvarného umění, musíme dodat, že se jedná o dialog beze slov, vedený na čistě 
vizuální úrovni, neboť na prvním místě se nejedná o sémantickou stránku slova, 
ale o jeho existenci v prostoru, o jeho koexistenci s prostorem. 
Na obraze Svoboda jesť svoboda I (Svoboda je svoboda I, 2000) se stejně 
jako v Někrasovově básni sedmkrát opakuje naléhavé konstatování, ujišťující 
občany Sovětského svazu o tom, že SVOBODA JE. Opět se zde jedná o cizí a 
bezobsažná slova sovětské propagandy. Pro svou vyprázdněnost nebo dokonce 
lživost jsou znovu zachycena na dvourozměrné a nehybné ploše obrazu - jsou 
bílá na rudém pozadí, skrze nějž se dokázalo prodrat jediné vlastní slovo 
SVOBODA: tautologické konstatování, jímž se uzavírá Někrasovova báseň a které 
je jediným možným východiskem, jedinou neoddiskutovatelnou pravdou 
v nesvobodném světě. Toto slovo nepokračuje v linearitě výpovědi, jako tomu 
bylo v zápisu Někrasovových veršů - protrhlo tenkou vrstvu, na které setrvávala 
opakovaná lež a která zakrývala skutečně svobodný prostor. Jako by došlo 
k výbuchu, který po sobě zanechal nezacelitelný otvor, jímž prosvítá nebe, do 
jehož vzdáleného středu setrvačnou silou detonace míří slovo SVOBODA. 
Tento obraz má také svou "západní", mírnější variantu Svoboda jesť 
svoboda II (Svoboda je svoboda II, 2000-2001). Bulatovovy obrazy nelze 
zjednodušovat na kritiku poměrů v Sovětském svazu, nejsou namířeny pouze 
proti sovětské ideologii, ale proti represivnosti a ideologičnosti jakéhokoli 
sociálního prostoru, který je vždy obrazu vnější: "Jsem přesvědčený, že 
v sociálním prostoru nemůže existovat skutečná svoboda. Svoboda je průrvou, 
východem za hranice sociálního prostoru."63 (BULATOV 2009: 83-84) 
62 "To eCTb CJIOBO - 3TO 06pa3bl, HO Of\HOBpeMeHHO II rrOCpef\HllK Me)l{f\Y KapTllHOH II HallJllM 
C03HaHlleM. A 6YKBbl, cKopee He ll306pa)l{alOT CJIOBO, a TOJIbKO 0603Ha'lalOT HarrpaBJIeHlle II 
xapaKTep ero f\Bll)l{eHllH B rrpocTpaHcTBe. [ ... ] PyccKlle XYf\O)l{HllKll BCerf\a rrOHllMaJIll KapTllHY 
KaK f\llaJIOr co 3pllTeJIeM, CTapaJIllCb, 'IT06bl 3pllTeJIb OKa3aJICH BHyTpll KapTllHbl, CTaJI ee 
yqacTHllKoM, coaBTopoM. [ ... ] PyccKoe llCKyCCTBO HeB03MO)l{HO 6e3 3pllTeJIH. PyccKaH KapTllHa -
He MOHOJIOr, a f\llaJIOr ero co 3pllTeJIeM." 
63 ,JI yBepeH, 'ITO B COl\llaJIbHOM rrpOCTpaHCTBe rrOf\JIllHHOH CB060f\bl 6blTb He MO)l{eT. CB060f\a -
BCerf\a rrpopbIB, BbIXOf\ 3a rrpef\eJIbl COl\llaJIbHOrO rrpOCTpaHCTBa." 
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Na tenké vrstvě, kterou jako by bylo potaženo plátno, se opakuje naléhavé 
a vtíravé tvrzení SVOBODA JE. Tentokrát postrádá agresivitu, která mu byla 
vlastní v první variantě - stejně jednoduchá černá písmena jsou zapsána na 
bílém pozadí, skrze které se prodírá slovo SVOBODA směřující ke vzdálenému 
horizontu. Výbuch, který slovo způsobilo, měl tentokrát daleko menší sílu, jako 
by se jednalo spíše o rozbitou výlohu, přesto po sobě zanechal více otevřeného 
prostoru, do nějž se slovo SVOBODA pomalu vzdaluje. Nemůžeme proto souhlasit 
se značně zjednodušující interpretací Jekatěriny Ďogoť, která v souvislosti 
s Bulatovovou tvorbou hovoří o "kritice obrazem", kterému připisuje následující 
téměř bojovné cíle: "Struktura klasického plátna, 'okna do světa', sloužila jako 
instrument, s jehož pomocí umělec odhaloval pravé záměry sovětského (to jest 
ideologického) obrazu: být nikoli oknem, ale projekčním plátnem."64 (ĎOGOŤ 
2002: 172) Bulatov svými obrazy, ať již s vlastním nebo cizím slovem nekritizuje 
sovětskou ideologii, ani způsob její sebereprezentace, kterou je možné chápat 
jako projekci kýženého ideálního stavu. Pro Bulatova je sovětská ideologie jen 
jedním z mnoha typů sociálních prostranství, byť jedním z nejrepresivnějších, jež 
jsou všechna ze své podstaty nepřátelská prostoru umění. Bulatov se snaží 
nahmatat a učinit viditelnou hranici mezi nimi - tou se zde stává dvojrozměrný 
povrch stojící v opozici k nekonečné hloubce, jakou na těchto dvou variantách 
téhož obrazu představuje modré nebe - motiv, který se bude opakovat i v dalších 
obrazech a často také v sémantice zobrazených slov. 
Tak je tomu například v obraze Kak idut oblaka - kak idut děla (Jak letí 
oblaka - jak život běží, 2001). Jedná se o poslední tři verše z Někrasovovy básně, 
která zní: 
64 "CTpyKTypa KJlaCCHqeCKOrO rrOJlOTHa, 'OKHa B MHp', CJI}')KHJla HHcTpyMeHToM, rrpH rrOMOlQH 
KOToporo XY,lW)!{HHK o6Hapy)!{HBaJl HCTHHHble HaMepeHHH COBeCTKOH (TO eCTb 
H,l\eOJlOrHQeCKOH) KapTHHbl: 6blTb He OKHOM a 3KpaHOM." 
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51 rrOCMOTplO 
KaK H~yT 
06JJaKa 
KaK H~yT ~eJJa 
(NĚKRASOV 1989: 16) 
Dvojverší JAK LETÍ OBLAKA Bulatovem rozbité do tří řádků vytváří 
dojem, že je napsáno na povrchu nebe, na povrchu letících mraků, které jsou 
zevnitř obrazu osvíceny sluncem. Jednotlivá písmena a slova, ve která se skládají, 
však netvoří mřížoví, přes které jsme se byli nuceni dívat například na obraze 
Sláva KSSS. Slova jsou spolu s mraky větrem unášena dovnitř obrazu, za horizont 
vyznačený černými siluetami domů, přes které je napsán druhý verš JAK ŽIVOT 
BĚŽÍ. Ten ještě utkvívá na povrchu obrazu, neboť jsou to slova bezprostředně 
adresovaná divákovi, jeho sociálnímu prostoru, jeho vlastnímu životu; jsou 
otázkou po tom, jak se mu daří. 
Bulatov si z Někrasovovy pozie vždy vybírá jen určitá slova, vytrhuje je 
z jejich kontextu a dává jim nový, čistě vizuální kontext. V daném případě jsou 
přesto první dva verše Někrasovovy básně, ačkoli zůstávají nezaznamenané a 
tudíž i nevyslovené, součástí obrazu, respektive jsou jeho premisou. Slova 
"Počkej / kouknu seli můžeme chápat jako předpoklad vnímání každého obrazu. 
Naproti tomu v obraze Něbosvod - něbosklon (Nebeská klenba - obzor, 
2001) si Bulatov přisvojuje všeho všudy dvě slova z dlouhé Někrasovovy básně: 
TaM 
3TO He6oCBO~ 
TaM 
3TO He6oCKJJOH 
BeCHOH 
EblBaeT 
He6oCBO~ 
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OceHblO 
He6oCKJIOH 
C He6oCKJIOHa 
naf\aeT 
CHerOrraf\ 
BOT 
a He6oCBOf\ 
3Toro 
HHKOrf\a 
ce6e He rr03BOJIHT 
(NĚKRASOV 2002: 65) 
Ke vztahu svého obrazu k daným veršům Bulatov nekompromisně 
doplňuje: "Někrasovovy básně, odkud jsou vzata tato slova, se obraz v podstatě 
netýká. Ačkoli samotná vazba NEBESKÁ KLENBA - OBZOR (v originále 
paronymické NĚBOSVOD - NĚBOSKLON - pozn. A. M.) je pochopitelně velmi 
někrasovovská.//65 (BULATOV 2009: 85) To je možné říct v podstatě o každém 
Bulatovově obrazu z daného cyklu, neboť ten je zcela prost jakékoli 
ilustrativnosti. Podstatné je, že slova NEBESKÁ KLENBA a OBZOR jsou v ruštině 
pevně provázána svou souzvučností, která se v Někrasovově básni rozvíjí 
v dalších slovech, jež se z těchto dvou generují, a která se v Bulatovově obraze 
uzavírá v kruhovém splynutí těchto slov do jediného nekonečného koloběhu. 
Přestože jsme nejednou uvedli, že semántická stránka slov zobrazených 
na Bulatovových obrazech je sekundární, není možné si v daném případě 
nevšimnout, že slova vypovídají o tomtéž jako obraz. Slovní spojení NEBESKÁ 
KLENBA se klene nad oblohou, která ubíhá dovnitř obrazu, zatímco slovo OBZOR 
vytváří pomyslnou oporu této klenby, s níž je kruhově spojeno. Obraz není 
ilustrací ke slovu, sama slova jsou obrazem. Tyto dva způsoby vypovídání se 
uzavírají vobdobném kruhu jako NEBESKÁ KLENBA s OBZOREM. Je proto na 
65 "K CTHxoTBopeHHIO HeKpacoBa, oTKYf\a B351TbI 3TH CJIOBa, KapTHHa, B 061QeM, OTHOllleHH5I He 
HMeeT. Ho caM a CB5I3Ka HEEOCBO,a - HEEOCKJIOH, KOHeqHO, OqeHb HeKpaCOBCKa5l." 
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místě hovořit o daném obraze jako o kaligramu. S tímto pojmem jsme se již 
setkali v souvislosti s pronikáním vizuálních prvků do poezie. Připomeňme si, že 
kaligram představuje jednotu grafické a lexikální výpovědi, slovníkové heslo jej 
charakterizuje jako báseň zapsanou do obrazce, který vyjadřuje její obsah ukrytý 
ve slovech (viz VLAŠíN 1977: 165). Michel Foucault v eseji CeCÍ n'est pas une pipe 
(Toto není dýmka, 1973), který je věnovaný stejnojmennému obrazu belgického 
surrealisty René Magritta z roku 1926, dodává, že kaligram " ... nutí text říct to, co 
znázorňuje obrázek. [ ... ] Kaligram je tudíž tautologií. Je však protikladný 
rétorice."66 (FOUCAULT 1973: 20, 21) Na Magrittově obraze JE s fotografickou 
přesností namalována DÝMKA, a pod ní stojí nápis zarytě tvrdící zjevný opak: 
TOTO NENÍ DÝMKA. Kaligramatičnost Magrittova obrazu je posílena ukazovacím 
zájmenem, které bezprostředně odkazuje k realistickému vyobrazení dýmky. 
Kaligramatičnost obrazu nutí diváka, aby k sobě vztahoval napsanou a 
zobrazenou výpověď. Foucault však upozorňuje na to, že ona napsaná výpověď 
je v určitém momentu zároveň stejně tak pouze zobrazená, protože ve své 
materiální podobě " ... slovo získává pevnost předmětu ... "67 (FOUCAULT 1973: 57), 
na což jsme upozornili upozaděním sémantické stránky verbální výpovědi 
v obrazech Erika Bulatova. Je to ale opět kaligram, který obě výpovědi různé 
kvality rozděluje, protože: "Pro vidoucího kaligram nehovoří, ještě nemůže říct 
[ ... ] kaligram nikdy nehovoří a neznázorňuje zároveň ... "68 (FOUCAULT 1973: 27, 
28) Ten, kdo kaligram vnímá, nemůže být v jednom a témže okamžiku čtenářem, 
který sleduje obsah zaznamenaný ve slovech, a zároveň divákem, který si 
prohlíží obrázek, ačkoli je na něj tento požadavek vznášen. Teprve když tento 
čtenář-divák projde oběma oddělenými fázemi vnímání daného objektu, dokáže 
usouvztažnit jeho verbální a vizuální výpovědi. V případě Magrittova obrazu to 
však není možné - vizuální výpověď tvrdí něco jiného než verbální. Jako by 
v duchu formalistické de automatizace Magritte chtěl " ... vnést rozkol do 
každodenního mechanismu vnímání, které neustále směšuje vyřčené a nazvané 
66 " •• .fait díre au texte ce que représente le desin [ ... ] Le calligrame est donc tautologie. Mais cl 
l'opposé de la Rhétorique." 
67 " •• .Je mot prend la solidité ďun objet..." 
68 "Pour qui le voit li calligramme ne dít pas, ne peut pas dire encore [ ... ] le calligramme ne dít et 
ne représente jamais au méme moment... " 
221 
~ __________________ ~1 
s viditelným a viditelné s vyřčeným, tj. 'vidí' věc skrze její jméno, domnívaje se, že 
vidí samu VěC."69 (PODOROGA 1999: 122) 
Když Michel Foucault v knize Folie et déraison. Histoire de la folie a ['{jge 
classique (Dějiny šílenství, 1961) popisuje 15. století, mluví o rozpadu jednoty 
verbální a vizuální výpovědi: "Krásná jednota mezi slovem a obrazem, mezi tím, 
co vyjadřuje řeč, a tím, co říká projev výtvarný, se začíná rozpojovat, nemají už 
bezprostředně jeden a týž společný význam." (FOUCAULT 1994: 20) Co se tedy 
snaží Magritte deautomatizovat, když lingvistické znaky a plastické elementy již 
dávno ztratili svou jednotu. Neztratili ji docela, neboť jejich propojení spočívá 
v prostém aktu pojmenovávání. Na tuto skutečnost upozorňuje Valerij Podoroga, 
který v doslovu k ruskému vydání Foucaultova eseje Toto není dýmka říká: 
" ... vidíme jen proto, že viditelné je již pojmenované."70 (PODOROGA 1999:110) Je 
třeba mít na paměti, že tato jednota nemá dlouhého trvání, protože samo jméno 
se okamžitě stává hranicí, mezí, předělem nebo zlomem viditelného. "Jméno je 
vyřčeno a my už nevidíme, posloucháme příběh,"71 (PODOROGA 1999: 111) 
doplňuje Podoroga. Magrittův obraz je pastí pro diváka-čtenáře, který se musí 
rozhodnout, aniž to tuší, jen pro jednu z těchto rolí, které v jakési pomyslné 
spirále přecházejí jedna do druhé. Divák tohoto Bulatovova obrazu však před 
podobnou nevyhnutelností volby nestojí - slova říkají totéž co obraz, respektive 
slova, která jsou sama obrazem, to tvrdí spolu s obrazem, který jejich sémantiku 
odsouvá do pozadí. 
Za kaligramatický můžeme označit také následující Bulatovův obraz Voda 
těkla (Voda tekla, 2001), který v úplnosti cituje báseň Vsevoloda Někrasova: 
69 " ... BHeCTI1 paCKOJI B nOBceAHeBHblH MeXaHI13M BOCnpmITI1H, KOTopoe nOCTOHHHO CMellIl1BaeT 
np0I13HOCI1MOe, Ha3blBaeMoe C BI1AI1MbIM, a BI1AI1MOe - C np0I13HOCI1MbIM, T. e. 'BI1AI1T' Belllb ee 
I1MeHeM, nOJIaraH, qTO BI1AI1T ca My Belllb." 
70 " ... Mbl BI1AI1M JIl1lllb nOTO My, qTO BI1AI1MOe }')Ke Ha3BaHO." 
71 "HMH Ha3BaHO - 11 Mbl ylKe He BI1AI1M, Mbl CJIylllaeM I1CTOpmo." 
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Bo~a 
Bo~a Bo~a Bo~a 
Bo~a Bo~a Bo~a Bo~a 
Bo~a Bo~a Bo~a Bo~a 
Bo~aBo~a 
Bo~a 
TeKJla 
(NĚKRASOV 2008: 161) 
Bílá slova na modrém pozadí (spolu s ním) představují pomyslnou vodní 
hladinu, která diagonálně proudí do hloubky obrazu. Zatímco v předchozích 
případech bylo slovo vždy konfrontováno s jinými zobrazenými předměty -
krajinou, oblohou - zde je to samo slovo, které utváří prostor obrazu. Jeho 
kaligramatičnost spočívá čistě v jeho prostorové orientaci, která vyjadřuje 
plynulý proud bílé masy slov, aniž by se divák nutně musel začíst do jejich 
konkrétních významů. 
V tomto způsobu vypovídání (spíše o obraze samotném než o vnějším 
prostoru), které je založené na organizaci prostoru slovem, jeho konstrukčními 
schopnostmi, pokračují i následující tři černo-bílé, geometricky přesné obrazy. 
Bulatov je ve svých komentářích oprávněně konfrontuje s tvorbou ruských 
konstruktivistů dvacátých let minulého století a zdůrazňuje dva základní rozdíly 
- přítomnost horizontu a směřování slova: "Pro konstruktivisty je horizont 
nemožný. [ ... ] Pro mě je horizont základem všeho. [ ... ] vždyť obraz představuje 
cestu za horizont. [ ... ] Slovo u konstruktivistů je vždy namířeno z obrazu na 
diváka. Tady se slovo vždy adresuje OBRAZU."72 (BULATOV 2009: 86-88) 
Horizont představuje aktivní centrum Bulatovova obrazu, který je, narozdíl od 
konstruktivistického obrazu, ze své podstaty hierarchicky uspořádaný. 
Konstruktivistický obraz (stejně jako architektonické nebo literární dílo) je jako 
celek médiem, vysílačem ideologických poselství (viz ĎOGOŤ 2002: 63), která 
jsou vždy jednoznačně adresována divákovi. V jednom z konstruktivistických 
72 ,,~ml KOHCTpyKTHBHCTOB ropH30HT HeB03MO)l{eH. [ ... ] ~JlH MeHH ropH30HT - OCHOBa OCHOB. [ ... ] 
Be~b KapTHHa - 3TO l1yTb 3a ropH30HT. [ ... ] Y KOHCTpyKTHBHCTOB CJlOBO Bcer~a Hal1paBJleHO H3 
KapTHHbl Ha 3pHTeJlH. [ ••• ] 3~eCb CJlOBO Bcer~a a~pecyeTcH KAPTHHE." 
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manifestů z roku 1923 tak například čteme: " ... úkolem konstruktivismu je 
organizace komunistického života vytvořením konstruktivního člověka. [ ... ] 
Abychom rozšířili svou činnost, musíme se my, konstruktivisté, snažit vstoupit 
do všech oblastí lidské kultury a [ ... ] organizovat nové formy existence výchovou 
nového konstruktivního člověka."73 (ČIČAGOVA 2001: 321-322) Naproti tomu 
Bulatov se zabývá nikoli organizací vnějšího sociálního prostoru, ale organizací 
prostoru obrazu. 
Na obraze Černyj večer, belyj sněg (Černý večer, bílý sníh, 2000) se poprvé 
objevují vlastní slova, jejichž autorem není Vsevolod Někrasov. Tentokrát si 
Bulatov přisvojil dva úvodní verše z poemy Dvenadcať (Dvanáct, 1918) 
Alexandra Bloka. Horizont prochází středem obrazu, je opticky vzdálen do 
hloubky obrazu. Negativně zobrazené verše ČERNÝ VEČER (černým písmem na 
bílém pozadí) a BÍLÝ SNÍH (bílým písmem na černém pozadí) se o něj lámou, 
vytvářejí symetrickou, téměř zrcadlovou konstrukci, ze které vybíhá poslední 
písmeno verše, které svou formou připomíná napřaženou ruku s revolverem. 
Jako by sám Blok v grafické podobě dvou prvních veršů nevědomky předjímal 
celou poemu. 
S horizontem jako místem zlomu Bulatov pracuje také v obraze To-to i ono 
(To to a ono, 2000), jehož slova jsou opět vyjmuta z Někrasovovy básně, která 
zní: 
H OH KaKaH 
OH KaKaH IIoMoHKa 
KOMy OH 
KOMyH He OH 
KOMyKaK 
TO HnH HHoe 
TO-TO H OHO 
73 " ... 3<lAaqeH KOHCTpyKTHBH3Ma HBnHeTCH opraHH3al\HH KOMMyHHCTHqeCKOrO 6blTa qepe3 
C03,[\aHHe KOHCTpyKTHBHoro qenOBeKa. [ ... ] ,[\nH paCIIIHpeHHH HarneH ,[\eHTenbHOCTH Mbl, 
KOHCTpyKTHBHCTbl, ,[\onlKHbl CTpeMHTbCH BOHTH BO Bce 06nacTH qenoBeqecKoH KynbTypbl H, [ ... ] 
opraHH30BaTb HOBble ~OpMbl 6blTHH qepe3 BOCIIHTaHHe HOBoro KOHcTpyKTHBHoro qenOBeKa." 
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HO eCJII1 Bbl HaClleT 3Toro 
TO Jl TaK He Clll1TaI0 74 
V souvislosti s Někrasovovou poezií jsme upozornili na to, jak slovní 
druhy, jako například ukazovací zájmena, nabývají zcela hmatatelné podoby, 
ačkoli zde v tradičním smyslu k ničemu konkrétnímu neodkazují. Reprezentují 
jen sebe samé, což ještě zřetelněji podtrhuje Bulatovův obraz. Někrasovův verš 
se zde doslova rozbíjí o horizont. Ten půlí písmeno O, které se proměňuje 
vaktivní centrum zlomu, jenž z černé činí bílou a naopak. Bulatov zřetelně 
demonstruje svou představu obrazu jako prostorového systému tvořeného 
povrchem, tzv. hlubokým prostorem, který se pohybuje od povrchu dovnitř 
obrazu (TO TO A), a tzv. vysokým prostorem (ONO), který se pohybuje od 
povrchu naopak směrem k divákovi. 
Pohyb uvnitř prostoru obrazu tvořeného předem danou konstrukcí 
realizuje také další Někrasovovo slovo v Bulatovově obraze s názvem Vot (Hle, 
2001). Jedná se o ukazovací částici, která již ve způsobu, jakým ji 
zaznamenal Někrasov, tvoří jednoznačně vizuální báseň, o níž jsme se zmiňovali 
v kapitole Ekologie textu: vidět ticho. V ní je strojopisně napsané slovo umístěno 
do středu stránky vyznačeného tečkou, kterou obkružuje písmeno O. Bulatov ve 
svém obraze využívá narozdíl od Někrasova také prostorovosti samotných 
písmen: VaT perspektivně ubíhají do hlubokého prostoru obrazu, do centra, 
které tentokrát nevyznačuje tečka, ale tenká horizintální linka, která jako by byla 
oddělena od písmene O. To se k hloubce vyznačené horizontálou snaží teprve 
přiblížit. 
Po tomto obraze soustředěném na konstruování vlastního prostoru 
zpředmětnělým slovem, obrazu, který realizuje premisu Vladimira Favorského, 
že obraz existuje již před tím, než je na něm cokoli zobrazeno (viz FAVORSKIJ 
1988: 56-254), v daném cyklu následuje zdánlivě velmi tradiční obraz Tam-tam 
74 Cit. podle: http://www,levin.rinet.ru/FRIENDS/NEKRASOV jStihi_90x-l.html, přístup 28. 5. 
2010. 
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po dorogam, a tam i dom (Tam tam po cestách, a tam je i dům 2002), do kterého 
je zasazen první a poslední verš Někrasovovy básně: 
TaMTaM 
IlO ~oporaM 
3a ropOXOM 
60CHKOM 
IlO IlbInH 
O~HH Mb! 
TaK Il03~HO Be'lepOM 
C MeCHI.\eM COBceM 
IlO'lTH pH~OM 
ATaMH~OM 
(NĚKRASOV 2008: 126) 
Někrasovova báseň začíná cestou po prašné cestě ve dne a končí pozdním 
nočním příchodem domů. Bulatovův obraz se rozpadá na dvě čtvercová plátna -
denní a noční výjev. Nad horizontem se uvnitř obrazu vznášejí bíle napsané verše 
TAM TAM PO CESTÁCH v denní části a černě napsané A TAM JE I DŮM v části 
noční. Daný obraz se na první pohled zdá být tradiční nejen ve smyslu 
realistického zobrazení venkovské krajiny, ale především svou ilustrativností. 
Dojem ilustrativnosti se však ruší, podíváme-li se pozorněji na zobrazená slova a 
jejich prostorovou orientaci. Znovu ubíhají do hloubky obrazu - v prvním 
případě osvětlována jako by zvenčí, ve druhém naopak zevnitř. Opakující se 
zájmenné ukazovací příslovce TAM ukazuje právě daleko za horizont, hluboko 
dovnitř obrazu, kam zve také diváka. 
Noční scenérii představuje také další obraz s názvem Chotělos za svetlo, 
nu, ně uspelos (Chtěli jsem za světla, jenže jsme to nestihli, 2002). Slova, 
povzdechnutí nad nedodělanou prací, která jsou každému bytostně blízká, 
každým alespoň jednou pronesená, otevírají Někrasovovu báseň, jež radikálně 
končí vyhnáním oněch opozdilců: 
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XOTeJIOCb 
3aCBeTJIO 
XOTeJIOCb 
3aCBeTJIO 
Hy 
He ycrreJIOCb 
Hy'lTO 
OCTaJIOCb 
rrO'lTll 'ITO 
JIeTO 
BOH KaK 
BblCOKOBOJIbTKa 
BOH CKOJIbKO 
BOH CKOJIbKO 
BOH CKOJIbKO 
II BOH 
(NĚKRASOV 1989: 17) 
Bulatov si z ní opět přisvojuje jen několik prvních veršů, s jejichž pomocí 
organizuje prostor svého obrazu. Ten není pouhou metaforou okna, je samotným 
oknem. Okno je vyznačeno potemnělým rámem, tentokrát je zavřené, což je 
velmi podstatný moment, v němž se spojují principy výstavby obrazu vlastním a 
cizím slovem. Při pohledu z okna se otevírá pohled na podvečerní zimní 
moskevský dvůr, v němž tu a tam svítí ojedinělá okna protějších domů. Slova 
CHTĚLI JSME ZA SVĚTLA směřují z levého a pravého horního rohu do centra 
obrazu, za rám, za sklo. Zatímco slova JENOMŽE JSME TO NESTIHLI zůstávají 
uzavřena v našem životním prostoru, ulpívají na rámu, protože jsou výmluvou, 
která zabraňuje vstoupit dovnitř. Bulatov v komentáři k danému obrazu píše: 
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"Zdá se mi, že tento obraz je pro celý cyklus klíčový. Divák se ocitá jak v prostoru 
večerního města, tak ve stavu oddělení od něj a dokonce jako by se účastnil 
konstruování tohoto oddělení. .. "75 (BULATOV 2009: 96) V daném obraze se 
zřetelně projevuje nezaměnitelná role Bulatovova slova v organizaci prostoru, 
kterou jsme sledovali i ve všech obrazech předcházejích. Klíčovou se stává proto, 
že spolu konfrontuje dva zdánlivě neslučitelné principy: konstruktivistický a 
realistický, které v Bulatovově pojetí tvoří v dějinách ruského umění jedinou 
nepřetržitou tradici dialogu s divákem. 
Tento cyklus dvanácti obrazů se příznačně uzavírá tečkou, která, přestože 
není slovem, patří Někrasovově poezii (v kapitole Ekologie textu: vidět báseň 
jsme se zabývali Někrasovovou vizuální básní, kterou tvoří tečka umístěná 
v pravém dolním rohu stránky). Na skice k danému obrazu, věnované 
Někrasovovi k jeho sedmdesátým narozeninám stojí: "Sevovi k sedmdesátinám 
s vděčností za verše, bez kterých by tato bílá tečka neexistovala."76 
Bulatovova tečka je umístěna do centra čtvercového plátna o rozměru 
200 x 200 cm. Obraz nese jednoduchý název Točka (Tečka, 2003-2005). 
V souvislosti s obrazy, v nichž vystupuje slovo jako jejich hlavní hrdina, jako 
konstrukční a organizační prvek prostoru obrazu, si tečka přece jen ponechává 
nepatrný odkaz na svou původní funkci interpunkčního znaménka, kterým 
zůstávala v Někrasovově básni. Zde jde však především o její vizuální kvality a 
také o její schopnost organizovat prostor. Tečka je bílá - nikoli namalovaná bílou 
barvou, představuje jediné místo, jehož se barva nedotkla - bílá je barvou 
samotného plátna. Tečku obklopuje černý prostor, černý čtverec, který ji vtahuje 
do své nekonečné hloubky. Do popředí znovu vystupuje role horizontu, který je 
ústředním bodem Bulatovových obrazů, místem, k němuž směřuje zobrazení, 
místem, které vytyčuje svobodný prostor. 
Nejednou jsme zdůraznili, že otázka po tom k jakému druhu umění to 
které umělecké dílo patří, je otázkou, jež své řešení nalézá výhradně v postoji 
75 "MHe rrpe.n;CTaBmleTCH, '-ITO 3Ta Kapnma - KJIIO'-IeBaH B l\I1KJIe. 3pl1TeJIb OKa3blBaeTCH 11 B 
rrpOCTpaHCTBe Be'-lepHerO ropo.n;a 11 B COCTOHHI1I1 OT.n;eJIeHHOCTH OT Hero 11 .n;a~e KaK 6bl 
Y'laBcTByeT B KOHCTpyl1poBaHHI1 3TOH OT.n;eJIeHHOCTI1 ... " 
76 "CeBe K ceMI1.n;eCHToMy .n;HIO po~.n;eHI1H 11 C 6JIaro.n;apHOCTblO 3a CTI1XI1, 6e3 KOTOpblX 6eJIOH 
TO'-lKH He 6blJIO 6bl." 
228 
~ ___________________________ c 
samotného autora. Ony dvě tečky - Někrasovova Bulatovova - jsou toho 
dokladem. 
Slovo vlastní slovo cizí v Bulatovových obrazech hraje roli 
konstruktivního prvku - vlastní slovo organizuje vnitřní prostor, slovo cizí 
plochu, od které se odvíjí vnější prostoru obrazu. Bulatov komentář k danému 
cyklu uzavírá rétorickou otázkou: "A čím se dá tohle slovo zaměnit?"77 
(BULATOV 2009: 98) Na mysli má slovo, které utváří prostor obrazu, které jej 
spojuje s prostorem diváka, se samotným divákem. Slovo, které je v první řadě 
vizuální. 
77 "YI qeM )Ke MO)KHO 3TO CJIOBO 3aMeHllT?" 
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6. Závěr 
... vyslovivše, odkud vycházíme, sami si uzavíráme co nejpevněji cestu zpátky. 
Věra Linhartová 
Slova z Povídky k obrazu Věry Linhartové zde uvádíme nikoli jako 
nekompromisní konstataci, ale spíše jako naléhavé varování. Varování před tím, 
abychom si v závěru návratem k východiskům této práce definitivně neuzavřeli 
cestu k problematice, kterou jsme se v ní snažili nastínit, kterou jsme však zcela 
nevyčerpali a která proto otevírá cestu k dalšímu výzkumu. S ohledem na 
zkoumaný materiál, který všemi myslitelnými směry s vervou expanduje do 
rozlehlého fyzického prostoru v jeho nejrozmanitějších formách, by se i tato 
práce měla číst prostorově, a to i přesto, že: "Všechno, co o tom můžeme říct, 
musí vejít do slov," (LINHARTOVÁ 1965: 12) která, dodejme, jsou zde odsouzena 
k lineární existenci v tekoucích řádcích a uplývajících stránkách. 
Nevyhnutelný návrat na místo, z něhož tato práce vyšla, proto není cestou 
zpět, ale spíše novým vykročením po již jednou prošlapané cestě, na níž se 
pokusíme zdůraznit ty nejpodstatnější momenty, ke kterým jsme postupně 
dospěli. Jedním ze vzdálenějších výchozích bodů pro nás byla prostá, možná i 
banální biografická skutečnost - celoživotní přátelství dvou výrazných osobností 
ruské (neoficiální) kultury druhé poloviny 20. století - básníka Vsevoloda 
Někrasova a malíře Erika Bulatova. Bezprostředním východiskem bylo jejich dílo 
(jež si není vzájemně o nic méně blízké než jeho autoři) protože: " ... znám-li jejich 
dílo, nemusím o jejich životě vědět víc. Jejich život je v jejich díle, a jen v jejich 
díle, je jejich dílem a už ničím jiným." (LINHARTOVÁ 1965: 80) Nezabývali jsme 
se však výzkumem mezilidských vztahů, přátelstvím básníka a malíře, které 
navždy zůstane jen jejich osobním vlastnictvím. I přesto jsme se v jistém smyslu 
přátelství věnovali. Zkoumali jsme vzájemný a velmi těsný vztah mezi poezií a 
malířstvím, obecněji mezi literaturou a výtvarným uměním. Vztah, který je 
možné metaforicky označit právě slovem přátelství, které zahrnuje také drobné 
spory a potyčky, ale především hledá cestu ke vzájemnému porozumění a 
k oboustrannému dialogu. Vztah, který ostře vyhrocovalo avantgardní umění 
v průběhu celého 20. století, nehledě na přerušení jeho kontinuity, která byla 
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mimo jiné znovu obnovována právě díky snaze o spojení dvou různých druhů 
umění - poezie a malířství. 
V závěru naší práce nám zbývá vyslovit konkrétní odpověď na její 
ústřední otázku. Na otázku, která se táže po tom, jaké podoby nabyl tento odvěký 
vztah poezie a výtvarného umění v Někrasovově a Bulatovově tvorbě, obecněji 
pak v tvorbě druhé avantgardy šedesátých až osmdesátých let 20. století, již dílo 
obou autorů nepochybně reprezentuje, nebo ještě šířeji v avantgardní tvorbě 20. 
století jako takové. 
Velmi úzký vztah mezi poezií a výtvarným uměním, který se začal 
formovat v díle autorů první avantgardy, respektive v díle kubofuturistů, 
paradoxně souvisel s jejich důrazně manifestovanou snahou o osvobození 
jednotlivých umění: výtvarného umění od literárnosti, narativnosti a 
ilustrativnosti, od jeho podřízenosti literatuře, a naopak literatury od obraznosti, 
již jí doslova vnutili symbolisté. "Aspoň aby se mezi jeho očima a životem netyčila 
tučná postava Apuchtina, jen aby byl jazyk čistý, aby nebyl vyžraný frázemi 
'uznávaných',"l (MAJAKOVSKIJ 1955: 314) požaduje Vladimir Majakovskij od 
futuristického umělce. Požadavek jazykové čistoty zároveň překvapivě vedl 
cestou propojení jednotlivých jazyků, cestou směřující k nalezení jediného 
jazyka, k obnovení původní celistvosti světa, na niž s nostalgií "vzpomínal" 
například Velemir Chlebnikov: "Kdysi jazyky lidi spojovaly. Přenesme se do doby 
kamenné. Noc, ohniště, práce černými kamennými kladivy. Najednou je slyšet 
kroky; všichni se vrhli ke zbraním a strnuli ve výhružných pózách. Ale z temnoty 
se doneslo známé jméno a hned bylo jasné, že jdou naši. 'Naši!' znělo z temnoty 
s každým slovem společného jazyka. Jazyk spojoval stejně jako známý hlas. 
Zbraň je příznakem zbabělosti. A pokud se podíváme pozorněji, ukáže se, že 
zbraň je pomocným slovníkem pro ty, kdo mluví jiným jazykem - kapesním 
slovníkem."2 (CHLEBNIKOV 2005: 169) (zvýrazněno - A. M.) Obnovení jazykové 
1 .,lhUllh 6bl Me)K,l\Y ero rJIa3aMH H )KH3HhlO He Ma5PIHJIa Ty'lHaH qmrypa ArryxTHHa, J1Hlllh 6hl 
'IHCT 6hlJl R3hlK, a He H3'he,l\eH <j>pa3aMH 'MaCTHThIX'." 
2 "KOr,l\a-TO R3hlKH 06'he,l\HHHJ1H J1lO,l\eH. ITepeHeceMCH B KaMeHHhlH BeK. HO'lh, KOCTphl, pa60Ta 
'IepHhlMH KaMeHHhlMH M0J10TKaMH. B,l\pyr lllarH; Bce 6pOCHJ1HCh K 0pJ)KHlO H 3aMepJIH B 
yrpO)KalO~HX ocaHKax. Ho BOT H3 TeMHOThl ,l\OHeCJ10Ch 3HaKOMoe HMR, H cpa3y CTaJ10 HCHO: H,l\yT 
CBOH. 'CBOH!' - ,l\OHOCHTCH H3 TeMHOThl C Ka)K,l\bIM CJ10BOM o6~ero R3h1Ka . .H3b1K TaK )Ke 
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jednoty, která by v Chlebnikovově představách znamenala nastolení míru beze 
zbraní v podobě cizích jazyků, bylo spojeno také s touhou po propojení smyslů, 
jimiž jsou různé jazyky vnímány, a které mělo svou realizaci nalézt například 
v zaumném jazyce Velemira Chlebnikova a Alexeje Kručonycha nebo v koncepci 
rozšířeného vidění, rozšířeného zření Michaila Maťušina, v níž oko představuje 
pouze dílčí část komplexního zrakového aparátu, do nějž jsou plnohodnotně 
zapojeny také ostatní smysly (viz TlLBERG 2008). 
V naší práci jsme pokusy představitelů první avantgardy o restauraci 
smyslového (senzorického) a jazykového celku v jeho původní čistotě sledovali 
zejména prostřednictvím analýzy kubofuturistické knihy, kterou její autoři 
chápali jako celistvý objekt, jako artefakt, který ruší jakoukoli vzájemnou 
podřízenost jednotlivých umění (v první řadě poezie a malířství) a jejich 
principiálně odlišných jazyků. Slovo s obrazem se na stránkách knih odedávna 
pokoušelo o jistý dialog, jeho účastníci si však v logocentrické tradici nebyli 
rovnocennými partnery. Obraz byl chápán jako doplněk slova, převáděl jej do 
svého jazyka, ilustroval jej a zároveň redukoval na jedinou možnou předmětnou 
konkretizaci. Proti úsilí výtvarného umění vykládat (jak ve smyslu interpretovat, 
tak také převypravovat) na stránkách knih dílo slovesného umění ve stati 
llljustracii (Ilustrace, 1923) ostře vystupoval již ]urij Tyňanov, který v ní 
připouští pouze dva možné vztahy soužití výtvarného umění a literatury (nejen 
uvnitř knihy): "Existují jen dva zákonné případy soužití obrázku se slovem. 
Obrázek může obklopovat text pouze tehdy, pokud nic neilustruje, nespojuje 
násilně a předmětně slovo s malířstvím. [ ... ] Druhý případ, kdy obrázek může hrát 
samostatnější roli, tentokrát již ve slovesném plánu, je použití grafiky jako prvků 
výrazu ve slovesném umění."3 (TYŇANOV 1977: 316) Kubofuturisté se pokoušeli 
COe~HHHJI, KaK 3HaKOMhlH: rOJloc. Opyllme - rrpH3HaK TpyCOCTH. ECJlH yrJly611ThcH B Hero, TO 
OKa)l{eTCH, 'ITO op~l1e eCTh ~06aBO'lHhlH: CJlOBaph MH rOBopHIl\I1X Ha ~pyroM H3hlKe -
KapMaHHhlH: CJlOBaph." 
3 "AJlH pl1cyHKa eCTh ~Ba cJly'laH 3aKOHHoro CO)l{l1TeJlhCTBa CO CJlOBOM. TOJlhKO HI1'1erO He 
HJlJllOCTpl1pyH, He CBH3hIBaH HaCHJlhCTBeHHO, npeaMemHO CJlOBO C )I{I1BOrrI1ChlO, MO)l{eT pHCyHOK 
OKp~I1Th TeKCT. Ho OH ~OJl)l{eH 6hlTh rrO~'II1HeH rrpl1H1-\l1rry rpa<l>I1KI1, KOHCTpyKTI1BHO 
aHaJlorl1'1HoMy C rrpl1Hl\l1rrOM ~aHHoro rr03TI1'1eCKOrO rrp0I13Be~eHI1H. [ ... ] BTOpOH: cJly'laH:, Kor~a 
pl1CyHOK MO)l{eT I1rpaTh pOJlh 60Jlee caMOCTOHTeJlhHylO, HO y)l{e B n.!laHe C.!Ioea, - 3TO 
I1CrrOJlh30BaHI1e rpa<l>l1KI1 KaK 3J1eMeHTOB Bhlpa)l{eHI1H B CJlOBeCHOM I1CKyccTBe." 
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realizovat ve svých převážně rukodělných knihách oba tyto přístupy. Obraz se 
v nich stal integrální součástí slovesného projevu, byl jeho pokračováním, 
respektive jeho počátkem, neboť na stránkách jejich knih není možné říct, zda 
slovo vzniká z obrazu nebo naopak obraz ze slova; obraz a slovo se vzájemně 
obklopují a prolínají. Celistvost slova a obrazu bezprostředně souvisí 
s kubofuturistickým obratem k písmu, který znamenal ostrý odvrat od 
fonocentrismu. Souvisí s jejich důrazem na psanost, rukodělnost a rukopisnost 
textu, která " ... nerozlišuje mezi tím, co vidíme, a tím, co čteme, mezi 
pozorovaným a referovaným, je zde jediná hladká plocha, kde se donekonečna 
protíná řeč s pohledem". (FOUCAULT 2007: 36) Obrat k písmu jako 
autonomnímu systému znamenal tudíž také obrat k ploše, respektive k prostoru, 
v němž se psaný text a obraz nacházejí, v němž spolu zcela rovnoprávně 
koexistují. Obrat k písmu bezprostředně souvisel také s požadavky nastolení 
diktatury oka, usilující o redukci všech vjemů na vjemy výhradně vizuální: "Bylo-
li dříve rádio světovým sluchem, nyní je očima, pro které neexistují vzdálenosti."4 
(CHLEBNIKOV 2005: 193) Prostorové vzdálenosti, do nichž se všemi směry 
rozpíná zvukový, čistě lineární jev, přestávají existovat právě díky tomu, že spolu 
se zvukem je do prostoru vtahován také čas. Jakkoli jsou od sebe předměty jbody 
vzdálené v prostoru, spojují se v něm současností svého trvání. Otázka 
vzájemného vztahu mezi malířstvím a poezií se stává především otázkou vztahu 
prostoru a času, otázkou časoprostorovosti, respektive otázkou čtyřrozměrného 
prostoru, v němž čtvrtým rozměrem je právě čas. Tato otázka byla na počátku 
20. století, v první řadě v souvislosti s rodící se teorií relativity, obzvláště 
aktuální, znovu se ostře vyhrotila v poststalinském období v tvorbě představitelů 
druhé avantgardy, kdy byla spojena s etickým prvkem. 
Druhou avantgardu jsme označili za osobitého dědice avantgardy první, 
ačkoli toto následnictví nebylo přímé a často nebylo ani vědomé a veřejně 
deklarované. "Naše generace jako by začínala absolutně od nuly - takový pocit 
jsme měli všichni. Každý začínal na své hromádce v poli, ta byla ale tak malá, že 
4 "ECJU1 paHbllIe Pa,ll,HO 6blJIO MHpOBblM CJIyXOM, TeIIepb OHO rJIa3a, ,lI,JI5I KOTOpblX HeT 
paCCT05lHH5I." 
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skoro nebyla vidět,"5 (KABAKOV 2008: 169) píše za pokolení neoficiálních 
umělců, kteří začínali ve druhé polovině padesátých let 20. století, Ilja Kabakov. 
Pocit představitelů sovětského neoficiálního umění (které se do určité míry 
s druhou avantgardou překrývá), že vše začíná zcela znovu, od nuly, byl naprosto 
oprávněný. Ačkoli stalinská kultura socialistického realismu ve svém 
budovatelském utopismu proměňujícím život v umění a naopak umění v život 
v mnohém navazovala na první avantgardu (především na konstruktivismus 
dvacátých a třicátých let), ve směru, který jsme sledovali v naší práci, tj. 
v usebrané soustředěnosti avantgardy na vlastní jazyk umění, na jeho specifika a 
také na jeho meze, znamenala definitivní přetržení vztahů s avantgardou 
(především kubofuturismem a tvorbou skupiny OBERIU, jež byly zásadní pro 
formování druhé avantgardy), znamenala více než dvacetiletou propast, jež 
musela být překlenuta. Tvorbu druhé avantgardy proto není možné chápat jako 
čistý pokus o restauraci kontinuity s počátkem 20. století, ale také jako přímou 
reakci na stalinskou kulturu, v níž byla tato absence spojitosti dějin umění 
imanentně přítomna. 
Představitelé druhé avantgardy směřovali obdobně jako kubofuturisté 
k propojení jednotlivých umění skrze jejich očištěnÍ, neboť stalinská kultura 
znovu vyhlásila primát slova nad obrazem, literatury nad malířstvím. Potřeba 
očištění umění zaznívala v tvorbě druhé avantgardy patrně s ještě větší 
naléhavostí než u kobofuturistů a oberiutů, neboť v ní byl přítomen hluboce 
etický rozměr. Nejednalo se již pouze o potřebu očistit umění od uměleckých 
klišé, ale především od klišé ideologických. Slovo i obraz bylo zapotřebí zbavit 
jejich služebné role, ideologického balastu, jež je přiváděl k absolutní sémantické 
vyprázdněnosti, zatímco " ... my jsme chtěli konkrétnost. Faktičnost verše,"6 
(N ĚKRASOV - ŽURA VLl OV A 1996: 309) prohlašuj e V sevolod N ěkrasov. Zdálo by 
se, že konkrétnost slova a konkrétnost obrazu jsou jevy zcela odlišného řádu. 
Nicméně právě požadavek konkrétnosti a faktičnosti verše vedl k jeho 
zpředmětnění, k jeho vizualizaci. Slovo chápané v jeho předmětné podobě, která 
s "Harne nOKOJIeHlle Ha'lllHaJIO 6Y,l\TO C a6COJIIOTHOrO HyJIH - TaKoe 6blJIO y Bcex O Il\Yll\eHlle. 
Ka)K,l\bIM CTapTOBaJI co CBoeM KO'lKll B nOJIe, HO TaKOM MaJIeHbKOM, 'ITO OHa 6blJIa nO'lTll He 
Bll,l\Ha." 
6 " ... HaM II XOTeJIOCb KOHKpeTHOCTll. <PaKTll'lHOCTll CJIllxa." 
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byla znovu důrazně spojena s jeho psaností (tentokrát spíše se strojopisností), 
bylo také slovem zasazeným na způsob reálného předmětu (ve smyslu ready-
mades) do neméně reálného prostoru. A tak se i v tvorbě druhé avantgardy 
otázka propojení výtvarného umění s literaturou stala otázkou časoprostorovosti 
těchto umění. 
V dané práci jsme tendence k temporalizaci prostoru na jedné straně a 
spacializaci času na straně druhé sledovali na tvorbě dvou zmíněných 
představitelů druhé avantgardy. Někrasovovo a Bulatovovo dílo zcela 
nevyčerpává výčet charakteristik platných pro druhou avantgardu, velmi 
důrazně ovšem demonstruje dialog mezi poezií a malířstvím, na nějž jsme se 
soustředili v první řadě. Dialog, který byl navíc dlouholetým dialogem těchto 
dvou umělců. Viděli jsme, jak poezie Vsevoloda Někrasova proniká do prostoru 
stránky, jak jej okupuje, jak si jej důrazem na svou grafickou podobu podmaňuje, 
a to i přesto, že pracuje s promluvami, které jako by byly násilně vytrženy z živé, 
mluvené řeči, jako by i nadále zůstávaly touto živou, nahlas pronášenou a 
důrazně intonovanou řečí. V souvislosti s tím je nutné podotknout, že 
zprostorovění Někrasovovy poezie je také velmi úzce spjato s tematizací hranic 
dvou ze své podstaty odlišných prostorů - žitého prostoru, z nějž jsou slova vzat~-­
a prostoru umění, do nějž jsou přesazena. Ačkoli jsou tyto hranice značně 
pohyblivé, zůstávají pro účastníky druhé avantgardy principiálně nezrušitelné. 
Vědomí jejich nezrušitelnosti pak můžeme chápat jako hybnou sílu jejich 
neustálého a doslova laboratorního výzkumu, nepřetržitého pohybování se na 
hranici: " ... tady je rám a to, co je v něm je umění. [ ... ] autoři sami vidí všechny 
choulostivé stránky věci a zcela se soustředí na její (akce - pozn. A. M.) hranice, 
řekněme na její jurisdikci, na to, co je jí vlastní, na 'rám', na uvedení do akce - a 
právě taková inteligentnost paradoxním způsobem 'rám' zviditelňuje a v 
souvislosti s tím také zřetelněji vztahuje vydělené 'rámem' k umění..:'7 
(NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 1996: 292) Někrasov z každodenních rozhovorů, 
7 " ... BOT paMKa, BOT 'ITO B HeH - 3TO rrpOH3BeAeHHe. [ ..• ] aBTopbl caMH BHA5IT Bce IQeKOTJIHBble 
CTOpOHbl AeJIa H BeCbMa cocpeAOTO'leHbl Ha ee (aKL\HH - rrpHMe'l. A. M.) rpaHHL\aX, ee, TaK 
CKa3aTb, IOpHCAHKL\HH H 06bIAeHHOM, HMeHHO Ha 'paMKe', Ha BBOAe B aKL\HIO - H HMeHHO TaKa5l, 
MO)KHO CKa3aTb, HHTeJIHreHTHOCTb rrapaAOKCaJIbHblM 06pa30M AeJIaeT 'paMKy' 51BCTBeHHOH H, 
CJIeAOBaTeJIbHO, OT'IeTJIHBeH OTHOCHT BblAeJIeHHOe 'paMKOH' K HCKyCCTBy ... " 
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vedených jejich účastníky ve skutečném životě, pečlivě vybírá jednotlivá slova a 
sousloví a přesazuje je do nového prostoru, důrazně vyděleného zmiňovaným 
rámem, do prostoru, který je zatím čistě bílý, prázdný v pozitivním smyslu; ve 
smyslu, v jakém o prázdnotě hovoří Ilja Kabakov: "Tato prázdnota představuje 
krajně aktivní objem, rezervoár prázdnoty, zvláštní existenci prázdnoty, která je 
úžasně aktivizovaná [ ... ] Prázdnota, o které mluvím, neznamená nulu, neznamená 
prosté 'nic', prázdnota, o kterou se jedná, není nulová, neutrálně infikovaná, 
pasivní hranice. Vůbec ne. 'Prázdnota' je úžasně aktivní, její aktivita se rovná 
aktivitě pozitivního bytí [ ... ] tahle prázdnota nežije, neexistuje zvláštním životem, 
ale tím životem, bytím, které je kolem, které tahle prázdnota přepracovává, 
přemílá, pohlcuje."8 (cit. podle HANSEN-LOVE 1997: 223) Jako by to 
v Někrasovově poezii byl sám bílý list papíru, vymezený svými okraji nebo 
přesně narýsovaným rámečkem, který pohlcuje a přepracovává okolní realitu -
zevšednělým, zautomatizovaným a vyprázdněným slovům dává nově a 
prostorově zaznít. Bílý mezislovní a také okoloslovní prostor nekoriguje význam 
textu, který se nachází uvnitř rámu v bělobě stránky, jak píše Irina 
Skoropanovová (viz SKOROPANOVA 2002: 199), svým způsobem koriguje spíše 
to, co se nachází nebo co se nacházelo vně rámu, než to bylo prázdnotou aktivně 
přepracováno, protože: "Představa, že předem zformovaný, hotový jazyk [ ... ] 
předpokládá kontext, v němž se taková slovní spojení obvykle používají, je 
důležitým vkladem Vsevoloda Někrasova do vývoje ruského literárního 
konceptualismu. Téměř každá jednotlivá fráze odkazuje k diskursu, v němž 
vznikla, a čím je tato fráze standardizovanější, tím intenzivněji je vnímáno její 
spojení s kontextem."9 (JANECEK 2009: 201) Prostorovost Někrasovovy poezie 
8 ,,3m a nycmoma npeiJcma8.1l5lemC51 KaK lJ.pe38b1'WU1l0 aKmU81lblU o6'be.M, KaK pe3ep8yap 
nycmombl, KaK oco6a51 6blmUUCm8ell1l0Cmb, nOTpHCalOIl\e aKTHBH3HpoBaHHaH [ ... ] nycToTa, o 
KOTOpOH 51 rOBoplO, 3TO He HyJIb, He npOCTO 'HH'lerO', nycToTa, o KOTOpOH H)WT pe'lb, - 3TO He 
HyJIeBaH, HeHTpaJIbHO 3apa)!(eHHaH, naCCHBHaH rpaHHQa. COBceM HeT. 'nycmoma' nomp5lcalOUje 
aKmU81la, ee aKmU81l0Cmb pa81la aKmU81l0CmU nO.llOJ/Cume.llb1l0Z0 6blmU5I [ ... ] )!(HBeT, CYIl\eCTByeT 
3Ta nycToTa He OC0601O, a TOH )!(H3HblO, 6blTHeM BOKpyr, KOTOpOIO OHa, 3Ta nycToTa, 
nepepa60TblBaeT, nepeMaJIbIBaeT, npOBaJIHBaeT B ce6H." 
9 "MbICJIb, 'lTO 3apaHee CcpOpMHpOBaHHbIH, rOTOBblH H3blK [ ... ] no,[\pa3yMeBaeT KOHTeKCT, B 
KOTOpOM TaKHe CJIOBOCO'leTaHHH 06bl'lHO ynoTpe6JIHIOTCH, HBJIHeTCH Ba)!(HbIM BKJIa,[\OM 
BCeBOJIo,[\a HeKpaCOBa B pa3BHTHe pyccKoro JIHTepaTypHoro KOHQenTyaJIH3Ma. E,[\Ba JIH He 
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znamená také její kontextovost, její kontextuálnost a nikoli náhodou v této 
souvislosti Vsevolod Někrasov nabídl pro ruský konceptualismus termín 
kontextualismus (viz NĚKRASOV - ŽURAVLJOVA 1996: 317), kterého jsme v naší 
práci užili také my. 
Vizualita Někrasovovy poezie, její dialog s jazykem výtvarného umění 
spočívá právě v této soustředěnosti upřené na prostorovost řeči, která, ačkoli je 
písemně zaznamenána, může hlasitě znít v reálném prostoru, jenž si zpětně 
podmaňuje. K Někrasovovým veršům můžeme vztáhnout podivení Lva 
Rubinštejna nad recitovatelností svých básní zaznamenaných na kartičkách 
z knihovnické kartotéky: .. Svoji kartotékovou epopeu jsem zamýšlel jako určitý 
útěk ze slovesnosti do vizuální oblasti. Každou kartotéku jsem si představoval 
jako vizuální objekt. Analogii alba. Jednou jsem přišel do Bulatovova ateliéru, kde 
bylo asi patnáct lidí a řekl jsem, že jim můžu ukázat nový text. Řekli mi: 'Nechceš 
ho přečíst?' Odpověděl jsem, že se to podle mě číst nedá. Opravdu jsem si 
nemyslel, že by to bylo možné číst. Ale přečetl jsem to. Přijali to neuvěřitelně 
bouřlivě a vřele. Tehdy jsem pochopil, že je lze číst a že se číst musejí."lO 
(RUBlNŠTEJN 1997: 182) Ačkoli Někrasov se rozčileně diví spíše opačnému 
případu: ..... dávno mě unavily řeči o tom, že mé verše 'pro oko' se nedají číst. Píši 
řečí. Není přece cizí ani tomu, kdo věří ve veršování."l1 (NĚKRASOV 1991: 74) 
Nicméně jak Rubinštejnovy, tak Někrasovovy básně přesto, že se stávají 
vizuálními objekty, zůstávají poezií, slovesným uměním. Jejich vizualita 
realizovaná především silným akcentem na prostorovost, na zasazenost písma 
do prostoru, jež ve čtení nabývá performativního charakteru, rozšiřuje původní 
Ka)K,[\aH OT,[\eJIbHO B3HTaH <ppa3a OTCblJIaeT K ~HCKypCy, B KOTOpOM OHa 6blJIa C03~aHa, H qeM 
60JIee CTaH~apTH3HpOBaHa :'lTa <ppa3a, TeM HHTeHCHBHee OIl\YIl\aeTCH CBH3b C KOHTeKCTOM." 
10 ,,3aTeBaJI 51 CBOIO KapTOTeqHylO 3nonelO HMeHHO KaK HeKHH BbIXO~ H3 CJIOBeCHOCTH B 06JIaCTb 
BH3yaJIbHoro. Ka)K~ylO KapTOqKy MblCJIHJI KaK 06beKT BH3yaJIbHblH. AHaJIOr - aJIb6oM. Kor~a-TO 
51 npHllleJI B MacTepcKylO EyJIaTOBa, r~e 6blJIO qeJIOBeK nHTHa~L\aTb, H CKa3aJI, qTO Mory 
nOKa3aTb HOBblH TeKCT. MHe rOBopHT: 'He XOqelllb npOqeCTb?' 51 OTBeTHJI, qTO, nO-MoeMY, 3TO He 
qHTaeTCH. 51 ~ei1cTBHTeJIbHO He ~yMaJI, qTO 3TO MO)KHO qHTaTb. Ho npoqeJI. 11 6blJIO HeBepoHTHo 
6ypHoe H rOpHqee BocnpHHTHe. Tor~a 51 nOHHJI, qTO HX MO)KHO H H~HO qHTaTb." 
11 " ... ~aBHO yCTaJI OT pa3roBopoB, qTO MOH CTHXH 'Ha rJIa3' He qHTaIOTCH. nHllly peqblO. He qy)K~ 
)Ke eH H BepylOIl\HH B CTHXOCJIO)KeHHe." 
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významy, rozšiřuje chápání poezie, přibližuje se hranici, nikdy ji však definitivně 
nepřekračuje, pouze ji znatelně posouvá. 
Ačkoli Gerald Janeček myšlenku o tom, že hotový jazyk si s sebou vždy 
zákonitě nese původní kontext svého vzniku, připisuje především literárnímu 
konceptualismu, platí jeho slova také pro konceptualismus výtvarný. O tom 
naléhavě svědčí tvorba Erika Bulatova, který dovádí do krajnosti principy 
rozpracované v poezii Někrasovem, absolutizuje její vizuální charakter v míře, 
které již poezie ze své podstaty není schopná. Bulatov se obdobně jako Někrasov 
věnuje pečlivému průzkumu různých prostorů a jejich mezí. Svůj výzkum vede 
s pomocí slova, jež je vždy kontextuální, vždy odkazuje k prostoru, z něhož 
vzešlo, z něhož bylo autorem vzato. Užití slova v obraze ovšem v daném případě 
nevede k zliterárnění a znarativnění obrazu, naopak se jím podtrhují jeho čistě 
vizuální kvality, čistě vizuální a prostorové kvality psaného slova. 
Bulatov s pomocí slova ostře vyhrocuje konflikt mezi dvěma zcela 
protikladnými prostory - prostorem reálného sociálního života a prostorem 
umění. Slovo ve své písemné, vizuální podobě může být hranicí, mezí, závorou, 
překážkou nebo naopak doširoka otevřenou vstupní branou, oknem; slovo stojí 
mezi dvěma prostory. Zda je otevírá nebo uzavírá, záleží na tom, jedná-li se o 
slovo cizí nebo naopak slovo vlastní. Cizí slovo náleží sociálnímu prostoru, je 
zcela ploché, utkvívá na pomyslném povrchu obrazu, představuje zmrtvělá 
ideologická klišé, zatímco vlastní slovo je součástí prostoru umění, je slovem 
primárně poetickým, uměleckým, které míří do nedozírné hloubky obrazu. 
Vlastními Bulatovovými slovy jsou často právě útržky z N ěkrasovových básní. 
Prostor obrazu se ukazuje jako jejich nejvlastnější prostředí, které jim plocha bílé 
stránky nebyla s to poskytnout. "Jeho (Někrasova - pozn. A. M.) básnická fráze je 
zcela prosta triviální poetické setrvačnosti, skládala se ze slov, která nejen 
jednoduše zněla, ale doopravdy žila v prostoru, byla doslova viditelná. Hned se 
mi je chtělo namalovat."12 (BULATOV 2009: 119) Slovům v Bulatovových 
obrazech se dostává předmětnosti, po níž volali futuristé, oberiuté i konkretisté. 
12 "Ero (HeKpacoBa - npHMe'l. A. M.) n03TH'IeCKaH <ppa3a, cOBepmeHHo nHmeHHaH nomnoll 
n03TH'IeCKOll HHep~HoHHOCTH, COCTOHna H3 cnOB He npocTo 3BY'Ial.I\HX, HO peanbHO IKHBYl.I\HX B 
npOCTpaHCTBe, 6YKBanbHO BH,l\HMbIX. Ylx cpa3Y IKe XOTenOCb HapHCOBaTb." 
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Slova organizují prostor na způsob nonverbálních objektů, s nimiž vstupují do 
těsného kontaktu. 
Doslova fyzická přítomnost slova vobraze (jeho verbalizace) tak nutně 
nepodřizuje výtvarné umění literatuře. Naopak tak mohou být akcentovány a 
osamostatňovány vizuální kvality písemného záznamu, na které se soustředila 
literární avantgarda celého 20. století. Bulatovovy obrazy, ačkoli zcela náležejí 
očištěnému výtvarnému umění, lze tudíž chápat jako krajní radikalizaci 
avantgardní básnické tradice, která vyhlásila diktaturu oka, jež se v tvorbě 
Vsevoloda Někrasova a Erika Bulatova proměnila v konstataci a demonstraci 
prostého faktu: žiju a vidím. 
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Obrazová příloha 
Futuristická kniha 
Ilustrační materiál, který uvádíme v oddílu futuristická kniha, je uložen v The 
Getty Research Institute v Los Angeles.13 
Obálka knihy Alexeje Kručonycha Starinnaja ljubov (Stará láska, 1912). Výtvarná 
úprava Michail Larionov. 
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První strana z knihy Alexeje Kručonych Starinnaja ljubov (Stará láska, 1912). 
Výtvarná úprava Michail Larionov. 
13Viz http://www.getty.ed ul re searchl conducting,.researchl digitized_co llections I russian_avant-
garde/pdfs.html, přístup 21. 6. 2010. 
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Obálka knihy Alexeje Kručonycha a Velemira Chlebnikova Igra vadu (Hra 
v pekle, 1912). Výtvarná úprava Natalie GonČarovová. 
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Sedmá strana z knihy Alexeje Kručonycha a Velemira Chlebnikova Igra vadu 
(Hra v pekle, 1912). Výtvarná úprava Natalie GonČarovová. 
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Osmá strana z knihy Alexeje Kručonycha a Velemira Chlebnikova Igra vadu (Hra 
v pekle, 1912). Výtvarná úprava NataHe GonČarovová. 
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Obálka knihy Alexeje Kručonycha a Velemira Chlebnikova Mirskonca 
(Světodkonce, 1912-1913). Výtvarná úprava Michail Larionov, Natalie 
Gončarovová, Vladimir Tatlin a Nikolaj Rogovin. 
Ilustrace Michaila Larionova k básni Alexeje Kručonych v knize Mirskonca. 
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Báseň Alexeje Kručonych v knize Mírskonca. 
I 
00 
Báseň Velemira Chlebnikova s ilustracemi Nikolaje Rogovina v knize Mírskonca. 
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Obálka knihy Vladimira Majakovského Vladímír Majakovskij (1914). Výtvarná 
úprava Vladimir a David Burljukové . 
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Desátá stránka z knihy Vladimira Majakovského Vladimír Majakovskij. 
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Otevřená obálka knihy Vasilije Kamenského Tango s korovami. Železobetonnyje 
poemy (Tango s krávami. Železobetonové poemy, 1914). Výtvarná úprava 
Vladimir a David Burljukové. 
Vladimir Kamenskij Polet Vasi Kamenskogo na aeroplane v Varšave (Let Vasji 
Kamenského na eroplánu ve Varševě). 
11111111 IIItIl 
ezobetonová poema Vasilije Kamenského Konstantinopol. 
246 
30H 
WA ... nAHc.HO[ Mbl 
M 1 \ 1110 • IW 
nová poema Vasilije Kamenského Kabare Zon (Kabaret Zon). 
247 
Erik Bulatov 
Pryžok (Skok, 1994). 
Gorizont (Horizont, 1971-1972). 
248 
Ně prisloňaťsja (Neopírejte se, 1987). 
249 
ACH" 
Opasno (Nebezpečí, 1972-1973). 
Slava KPSS II (Sláva KSSS II, 2003-2005). 
250 
Brežněv v Krymu (Brežněv na Krymu, 1981-1985). 
251 
2.52 
Kresby k cyklu Vot (Hle) 
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Živu - vižu (Žiju - vidím, 1999). 
253 
Svobodajesť svoboda I (Svoboda je svoboda I, 2000). 
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Svobodajesť svoboda II (Svoboda je svoboda II, 2000-2001). 
255 
Kak idut oblaka - kak idut děla (Jak letí oblaka - jak žÍvot běží, 2000). 
256 
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Voda těkla (Voda tekla, 2001). 
257 
To - TO 0.0( DMa 2..00', 2. Kl. "t /(/"" 
//:sc.t.J'~U'J I(tc..raUf! 
To-to i ono (To to a ono, 2000). 
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BOí l.CO/ 2.'<2-N 'V"1 
ILC.nso.t~ .,I(U(ACJ~/ 
Vot (Hle, 2001). 
259 
Skicy ze sbírky Vsevoloda Někrasova 
Vchod - vchoda nět (Vstup - vstup zakázán, 1981). 
261 
Stoj - idi (Stůj - jdi, 1975). 
Svoboda jesť svoboda (Svoboda je svoboda, 1996). 
262 
Živu - vižu (Žiju - vidím, 1979). 
263 
Živu - vižu (Žiju - vidím, 1987). 
264 
d 
Tam-tam pa darogam, a tam i dam (Tam tam po cestách a tam je dům, 1998). 
265 
Točka (Tečka, 2004), věnování: "Sevovi k sedmdesátým narozeninám s díky za 
verše, bez kterých by tahle bílá tečka nebyla. Erik, 24. 3. 2004" 
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Básně Vsevoloda Někrasova v překladu do českého jazyka 
žiju a vidím 
že ne 
že je to nějak 
neprincipiální 
život je strašný 
ale žít se dá' 
jako třeba 
ne že by to šlo 
ale proto že se musí 
tedy ne že by se muselo 
ale už je to člověku 
tak nějak k smíchu 
'a možná to nejde 
ale my měli štěstí 
žijeme' 
žiju 
dál 
'také 
ale ne všichni 
žijí 
lidé 
a přímo v té naší 
rodné vlasti 
život je nádherný 
jenom tak 
život je nádherný 
verše 
někrasova 
všechno to 
není tak strašné 
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* * * 
Eriku Bu/atovovi 
už cítím to 
mračno 
a ač 
nechci 
a nehledám 
žiju a vidím 
* * 
Počkej 
kouknu se 
jak letí 
oblaka 
jak život běží 
* * 
řeč 
v noci 
* 
* 
dá se to říct tak 
řeč 
jaká je 
řečeno jinak 
řeč 
co chce 
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* * 
Tam tam 
po cestách 
za hrachem 
na boso 
po prachu 
samotní 
po nocích 
* 
tak pozdě večer 
s měsícem úplně 
vedle málem 
A tam je i dům 
* 
den 
někde 
* 
a ne ledaskde 
ale někde zde 
kdesi 
nebe kde jsi 
ve vodě 
jako obvykle 
* * 
moře 
a kromě moře 
kromě moře 
hory 
* 
* 
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* * * 
Co dělat 
Co říkat 
Jak povědět 
* * * 
tak 
a jsem tu 
* * * 
tak 
a nemůžeme zůstat 
třeba 
tady 
* * * 
{··I 
Idéšť 
kdopakještěl 
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s 
b 
* * * 
žijem 
jedním slovem 
je to 
bída 
a tramvaj 
tu není k ničemu 
a k čemu je tu 
a k tomu ještě pláčem 
očem 
a vůbec 
a s takovým ksichtem 
a spíme 
a Bůh s ním 
se světem 
* * 
Mráz sílil' 
jakpak 
to dělal 
kdo to viděl 
to Rabin 
a ne jeden 
krát 
'mráz sílil 
a nos 
jako 
by to cítil 
* 
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* * * 
Má zlatá Moskva 
má vyhladovělá • 
slzám 
nevěří 
čemu věří 
slovům 
abych já bych vždy 
opakoval slova 
Tak? 
Ne. 
a pozdrav 
i od Oskara Rabina 
Ca svá slova 
jsem opakoval a 
taky opakuj u) 
*tehdybyla 
mladá 
* * 
příčina smrti 
* 
že jsme žili na světě 
a bezprostřední 
příčina smrti 
to že jsme žili v Moskvě 
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* * * 
Lvu Kropivnickému 
Vypustili světlo 
na čerstvý vzduch 
vypustili nás všechny 
na světlo 
přece nakonec 
teprve teď 
pobýt na světle 
to je štěstí 
to že teď 
lampy hoří 
podívej hovoří 
všichni na lavičkách sedí 
na žárovky hledí! 
(zatím za lístky jedí) 
sluní se 
a slibují si vše 
nezapomínat 
štěstí je 
je štěstí je 
štěstí vůbec je * 
vůbec v Moskvě 
v elektřině 
a ve stolním másle 
a elektřiny 
je víc 
a víc 
iluminace 
administrace 
civilizace 
kulminace 
halucinace 
Treťjakovská galerie 
není válka zahálka 
střelka přesně na nule 
bití hodin spi víc a stejně 
je pořád víc než nula 
hodin je víc a víc 
*Do války žili 
1 Vyprávění Lva: rodina se po večerech schází a hledí na žárovku. 
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není divu 
no no a 
po válce 
všude kolem samý 
co 
dík ohromný 
docela nevídaný 
jaksi 
vynikající výdobytek 
žít 
mohu teď 
a ty bys ty bys ještě 
štěstí 
* * * 
no vida 
vzduch 
Mandelštam 
to on nám 
nadýchal 
274 
h 
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Bez okolků do posledních pater 
A k oknům k nám přímo tam 
Nu 
Přistávaly 
Taxíky 
Plné světla 
Troubily 
A vyháněli 
Je 
A ony 
Přistávaly 
Jako novoučké 
K oknu 
Ado okna 
Do 
Do obou 
Do obou okének 
Jako obálka 
Bu strované 
lnu 
Bu minované 
Umělecké 
I plynem nasycené 
No všechno co je nejvíc moje 
To 
totiž 
Se švihem 
S bleskem 
Se sykotem 
Se sirupem 
I s tím 
Se sytě modrým -
Jedním slovem 
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b 
Se vším 
A ne na lístky 
Všem Evropám Evropa 
Amerika byla 
Život 
Byl 
I já jsem byl 
život 
Panorama před odjezdem 
Kapky 
Klapky 
Oblaka 
Obkličovaly boky 
Oblaka 
Hora hora 
Hora díra 
Hora díra 
Dým jako šedý 
Dým jako bledý 
Dým jako dým jako dým jako dým 
Tady 
Jsem byl 
Tady 
Jsem nebyl 
Tady jsem nebyl 
Tady jsem nebyl 
Tady jsem nebyl 
Tady 
Jsem byl 
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* * 
Bezplatná má 
Nemocnice 
* 
Pře drahá má válko 
Má 
Nemocná matko 
Válka je hladová 
Velká jáma 
VětšÍ než já 
Velká Vlastenecká 
Válka Josifovna 
Válka jej ta páchla 
Josifovna 
Rodná zem 
Nemyslím si 
Že já tím vším projdu 
Znovu 
Ani když mi řekneš 
Slovo 
Ani když mi řekneš 
Slovo 
BAM 
Ani když mi řekneš 
Slovo 
BAM 
A basta 
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* * * 
je zima občané 
větrno" 
ó drazí mí 
současníci 
jak by poznamenala 
Anna Achmatovová 
přestěhovaná 
do Novogirejeva 
"no ne 
takovýho místa 
a záchod 
ani jeden 
* * * 
,,0 Sartre, můj Sartre" 
A. A. Vozněsenskij J. P. Sartrovi 
Dovolíš i já bych 
Něco řek 
Poslyš 
Že 
Ne ká gé bé 
Vous 
Pas 
Ne ká gé bé Vous 
Chápeš 
Ty 
Že 
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* * * 
vystrkují plamínky 
tenké 
drápky 
obroučky 
s drápky 
všechno je ospalé 
černé 
a nebe 
osvětlené 
jako nad kluzišti je 
nebe osvětlené 
* * * 
pod nohou od prahu 
cítíš 
že listí 
tady má být 
cesta 
tam má být 
Moskva 
temnota 
neobydlená 
deštivé 
ticho 
volá 
dalekým štěkotem 
jedna lampa 
druhá lampa 
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* * 
taky 
není tak 
špatně 
u topení 
na dohled 
osvětlení 
* * 
i sloupy 
i dráty 
a cesta 
a kam se 
to 
tolik deště 
žene 
kolem mě 
* 
* 
dívám se z okna 
Přeložila Alena Machoninová 
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Abstrakt 
Tato práce je věnována analýze těsných souvislostí mezi poezií Vsevoloda 
Někrasova (1934-2009) a obrazy Erika Bulatova (1933) v kontextu ruských 
avantgardních hnutí 20. století. 
Vzájemné vztahy mezi literaturou a výtvarným uměním mají své kořeny 
již v antice. Na počátku 20. století, v tvorbě první avantgardy, však dochází 
k jejich přehodnocení a k pokusům o převrácení hierarchické opozice, v níž 
primát nad malířstvím a psaným slovem tradičně patřil literatuře a slovu 
znějícímu. Tendence k vysvobození obrazu z područí slova, k přiznání 
nezávislosti písemně zaznamenaného slova na slovu nahlas pronášeném se zde 
demonstruje na příkladu kubofuturistických (převážně rukopisných) knih. Psané 
slovo se v nich odpoutává od své zvukové podoby, splývá s obrazy nonverbální 
povahy, svou vizualitu zdůrazňuje aktivním pronikáním do rozlehlého prostoru 
stránky, kterým ruší zkostnatělou linearitu čtenÍ. Vyhlášení této autonomie se 
ukazuje jako nezbytná podmínka pro utopickou expanzi první avantgardy za 
hranice jednotlivých umění i umění jako takového. Kubofuturistická "antikniha" 
představuje vrchol tohoto útoku na hranice. 
S novou naléhavostí se pozornost na spojitost poezie a malířství soustředí 
v druhé avantgardě, počínaje 50. lety 20. století, která je v této práci zastoupena 
Někrasovovou a Bulatovovou tvorbou. Oba autory svazuje nejen dlouholeté 
přátelství, ale především snaha o řešení obdobných problémů na poli různých 
druhů umění, respektive na hranici mezi poezií a malířstvím, na styku 
uměleckého a sociálního prostoru. První avantgarda usilovala o odhalení 
existence výpovědi jako takové (ať již verbální nebo vizuální) vně jakýchkoli 
mezÍ. Druhá avantgarda odhaluje způsoby existence výpovědi, možnosti jejího 
fungování s ohledem na její kontextuálnost a situativnost danou pevně 
stanoveným rámem. 
Daná práce ukazuje, že vizualizace Někrasovovy poezie znamená 
bezprostřední propojení psaného slova s prostorem, ve kterém slovo přebývá. 
Verbalizaci Bulatovových obrazů, jejichž součástí jsou často také slova 
z Někrasovových básní, lze chápat jako zdůraznění jejich vizuálních kvalit a 
prostorového směřování. 
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Abstract 
This project is dedicated to an analysis of the close connections between 
the poetry of Vsevolod Nekrasov (1934-2009) and the paintings of Erik Bulatov 
(1933) in the context of Russian avant-garde movements throughout the 20th 
century. 
The interrelation of literature and visual arts goes back to antiquity. At 
the beginning of the 20th century, the works of the first avant-garde reevaluate 
the traditional primacy of literature and spoken word over painting and written 
word and attempt to reverse this hierarchy. The tendency to liberate image from 
the thrall of the word, to assert the independence of the inscribed word from the 
spoken word, is demonstrated through the example of cubo-futurist (mostly 
manuscript) books. There, the written word frees itself from its acoustic form, 
fuses with images of a nonverbal nature, and emphasizes its visuality by means 
of active penetration into the space of the page, thus disrupting the rigid linearity 
of the reading process. The announcement of this autonomy turned out to be a 
crucial condition for the utopian expansion of the first avant-garde beyond 
individual art forms and beyond art as such. The cubo-futurist "anti-book" 
represents the climax of this attack on boundaries between the arts. 
Beginning in the 1950s, members of the second avant-garde, here 
represented by Nekrasov and Bulatov, revisited the connection between poetry 
and painting with new acuteness. This work relates the two authors not only 
through their lifelong friendship, but also by analyzing their effort to address 
similar issues in different art forms, or more precisely on the borderline between 
poetry and painting, at the meeting point of artistic and social spaces. The first 
avant-garde aimed at exposing the essence of ennunciation as such (both verbal 
and visual) outside of any boundaries. The second avant-garde reveals the 
methods of enunciation and the possibilities of its impact considering the strict 
limits set by its contextuality and situatedness. 
This project reveals that visualization of Nekrasov's poetry consists in a 
close interrelatedness of the written word with the space in which the word 
exists. The verbalization of Bulatov's images, often involving words from 
Nekrasov's poems, can be seen as an accentuation of their visual qualities and 
spatial gravitation. 
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